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Dentro de nuestro interés en indagar sobre las conexiones entre la práctica 
artística y la investigación teórica, cabe resaltar que formamos parte del Grupo de 
Investigación Interdisciplinar de la Universidad de Vigo, que consta en el Registro de 
Investigadores de Galicia (RIGA), con las siglas ES2, y que está codirigido por la Dra. 
Yolanda Herranz Pascual y el Dr. Jesús Pastor Bravo, ambos codirectores de esta 
Tesis Doctoral. Las líneas de investigación a las que nos hemos vinculado en el grupo 
son las que tienen que ver :
Con el cuerpo:
Cuerpo y proyecto artístico actual.
Cuerpo y escultura:
El cuerpo como problema.
El cuerpo como material.
El cuerpo como lugar.
El cuerpo como experiencia.
Con el género:
La experiencia creativa y la condición femenina. Relación entre la mujer y el arte actual, 
desde visiones estéticas, críticas, políticas y de mercado, incidiendo especialmente en 
el acontecer de las interrelaciones del binomio arte-mujer en el ámbito internacional, 
español y gallego.
Y con la fotografía:
La fotografía y su capacidad de mestizaje.
El presente estudio es fruto de un ejercicio de profundización del proyecto de 
investigación titulado: La fotografía y el cuerpo del artista: acción/representación. 
Desde los años 60 hasta la actualidad, dirigido por la Dra. Yolanda Herranz Pascual, 
realizado dentro del Bienio de Doctorado Interdepartamental de la Universidad 
de Vigo (2003-2005) “A cidade dos espellos” y presentado para la obtención del 
Diploma de Estudios Avanzados (DEA) en julio de 2005.
Con todo lo expuesto, en la Tesis Doctoral que ahora exponemos, Cuerpo y Acción: 
desbordamientos de la re-presentación a través de lo fotográfico en la creación artística 
actual, planteamos las complejidades que se desarrollan, tanto en el espacio de 
representación como en el espacio de presentación, a través de la utilización del 
propio cuerpo del artista como material y soporte de la creación artística y unido 
al uso de lo fotográfico, que facilita ciertos desbordamientos en la representación, 
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El tema de la investigación surgió de nuestro interés personal por la obra de la 
artista portuguesa Helena Almeida. Sus piezas, en especial las que manipulan el 
soporte fotográfico con la mancha pictórica, funcionaron como punto de partida y 
espacio de reflexión en torno a tres factores: La aparición del artista en su propia 
obra, la deriva entre disciplinas artísticas y la alteración de la representación para 
la generación de nuevas “realidades”, fuera del espacio real y cercanas a ficción 
mediante el uso de la simulación.
Estos tres elementos conforman otros tantos pilares de la investigación, recorriendo 
de forma transversal las propuestas artísticas que cumplen esas condiciones y 
permitiendo que podamos tomar como referencia lo fotográfico como lenguaje 
que permite esta amalgama.
De esta manera, destacar que la obra de Helena Almeida se convierte en impulso 
“accionador” para comenzar a profundizar en las nociones de interés y también 
acota el marco de reflexión final, siendo este trayecto, un apasionante recorrido por 
múltiples épocas, movimientos, artistas, conceptualizaciones y lenguajes.
Queremos subrayar que en todo este proceso, al intentar delimitar los diferentes 
aspectos de estudio, han ido surgiendo territorios contaminados justamente en 
esos límites, en esos espacios fronterizos; posiblemente por la imposibilidad misma 
de que los proyectos artísticos postmodernos escapen de la propia esencia del 
sujeto fragmentado del cual proceden.
El conjunto de la investigación no pretende ser un catálogo exhaustivo de artistas y 
procesos, más bien aspira a ampliar el mapa de este territorio conflictivo, en el cual 
residen los pilares de la representación, tanto del espacio, como del individuo y su 
relación con un nuevo espectador que ahora se activa en la recepción.
INTRODUCCIÓN AL TEMA DE ESTUDIO
Cuerpo y Acción: desbordamientos de la re-presentación a través de lo fotográfico en la 
creación artística actual es la consecuencia de un estudio profundo de las complejas 
relaciones que se establecen entre el cuerpo del artista, y la disyuntiva y oscilación 
entre la consideración del espacio real y el espacio de representación dentro de 
la obra de arte contemporánea. La acción del artista frente a la cámara (ya sea 
de fotográfica o de vídeo), funciona como resorte para la experimentación con la 
representación y en la relación entre cuerpo y espacio.
INTRODUCCIÓNX
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Dibujando con las manos 
sobre mi vientre, 1999
De la serie: “Las manos de la artista”
Fotografía
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Partiendo de este núcleo de interés, profundizaremos los conceptos: realidad, 
representación, presentación, veracidad, falsedad, ficción, entre otros. Nos 
aproximamos a estos términos desde su propia acepción y, también, desde su 
resituación en los campos de la filosofía, la estética y el arte. De forma equidistante, 
nos adentraremos muy específicamente en los espacios de la creación artística que 
se caracterizan por situarse en los bordes, en las grietas, en los quiebros... ; en esos 
lugares no evidentes, ubicados entre los límites donde se entrelazan los lenguajes 
artísticos actuales.
Uno de los aspectos de reflexión fundamental se centra en la función del artista 
como cuestión específica que se introduce dentro del espacio de reflexión planteado. 
Esta condición ha requerido analizar en profundidad los conceptos que implican 
la necesidad de la utilización del propio cuerpo del artista como materia y lugar.
Al tiempo, a través de la mixtura de los lenguajes artísticos, se generan extraños 
espacios de representación ficticios que se dirigen directamente hacia la mirada 
de un nuevo espectador-receptor, creando conceptualizaciones de la obra que 
oscilan entre diferentes disciplinas, constituyendo un modelo nuevo en sí mismas, 
como la visión pictórica de un objeto o la “esculturalización” de una mancha 
pictórica, entre otras.
ANTECEDENTES Y ESTADO ACTUAL DE LA CUESTIÓN
Como ya hemos apuntado, son tres los núcleos de tensión (cuerpo y acción / medio 
fotográfico / representación) en nuestra investigación, que se imbrican de diversas 
formas para crear piezas donde el espacio de representación se ve desbordado 
por la simulación, y donde se crean nuevas formas de conexión campo de estudio 
en la creación artística actual. Optamos, para contextualizar dichas prácticas, por 
seleccionar propuestas que abarcan desde finales del siglo XIX (en lo referente a 
la historia de la fotografía y sus movimientos e través de su consideración como 
lenguaje artístico y sus mixturas con otras disciplinas, como la pintura) hasta 
propuestas centradas en torno al uso del cuerpo, pertenecientes a las décadas de 
los sesenta y setenta, hasta llegar al arte actual.
Aunque desde los albores de la historia del arte hemos hallado ejemplos más o 
menos evidentes de la inclusión del artista dentro de su propio trabajo, es a partir del 
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final, la proliferación y abaratamiento de mecanismos de registro como la cámara 
fotográfica y la de vídeo, cuando todo ello permite el florecimiento del arte del cuerpo.
La época de esplendor del body art y las diversas muestras de lo que denominamos 
“arte de acción” se pueden encuadrar en las década de los sesenta y setenta, sin 
embargo las prácticas relativas a la utilización del cuerpo se han ido modificando 
paralelamente a los intereses sociales, culturales y políticos de cada época y contexto 
geográfico, llegando hasta la actualidad, donde la fragmentación del cuerpo, la 
conexión “maquínica” y tecnológica y la creación de nuevas vidas artificiales dan por 
finalizada la condición del cuerpo como un elemento mensurable.
Por su parte, elementos comunes a la fotografía son encumbrados, en el arte 
postmoderno, cuando antes eran rechazados: “serialidad”, repetición, simulación, 
pastiche, entre otros, son acogidos por el nuevo arte que cuestiona los términos 
incubados bajo el modernismo y se proclama abanderado de la subjetividad, de la 
originalidad y de la autoría, a la vez, siendo estas, a su vez, cuestiones postmodernas 
que se dan cita en la fotografía.
En esta andadura, nos hemos encontrado diferentes enfoques que muestran, por parte 
de los creadores, los intereses concretos de cada período artístico en torno al arte, por 
el uso de la herramienta fotográfica y su lenguaje asociado como medio.
En las vanguardias, utilizaban la fotografía en los collages a través del fotomontaje, 
y en la última década la herramienta digital trastoca totalmente el concepto de lo 
fotográfico y se extiende hacia lo que se ha dado en llamar “post-fotografía”.
De idéntica forma, el vídeo será otro elemento tecnológico que abrirá a los artistas 
plásticos las puertas a la experimentación, hasta convertirse en un nuevo medio 
capaz de desvinculase de las convenciones artísticas y generar nuevos espacios 
de pensamiento. Es por ello que a partir de finales de los años sesenta, utilizan su 
lenguaje directo y lo distancian, a su vez, de su concepción mediática y televisiva, de 
la que habían surgido.
El vídeo les sirvió a los artistas plásticos para analizar su relación con el público, 
para incorporar el factor temporal en su proyecto artístico de una manera no 
sólo latente y, además, como espacio de experimentación, es decir, como objeto 
escultórico, como plano pictórico o como ámbito, más o menos narrativo, en el 
que cabe todo tipo de adaptación plástica del medio, con tendencia a la ocupación 
del espacio con la instalación.
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Conjunto de 4 imágenes
50 x 75 cm c.u.
El contexto en que nos encontramos inmersos es una realidad tridimensional, que 
posee una altura, un ancho y una profundidad; sin embargo, las representaciones se 
realizan en el plano bidimensional. La problemática de la representación del espacio 
en un soporte bidimensional ha sido una inquietud que perdura en toda la historia 
del arte desde las pinturas de las cavernas.
En el siglo XV, surge en Italia el Renacimiento, un movimiento artístico y cultural 
que supone una escisión con respecto a la Edad Media y pone de relieve las 
transformaciones relevantes que se producen en Europa a lo largo de aquel periodo. 
Esos cambios marcan el inicio de la Edad Moderna.
El Humanismo proporcionará el contexto intelectual en el que se desarrolla este 
movimiento artístico y cultural. La medida humana vuelve a ser referencia en 
todos los ámbitos, y conlleva la aparición de una cultura antropocéntrica frente al 
teocentrismo medieval.
Las convenciones para representar el espacio tienen su origen antes del nacimiento 
de la perspectiva, guiadas por conceptos de valor trascendente y simbólico, pero 
será con ésta última, donde comenzará a regirse dicha distribución espacial por la 
simulación de la profundidad y la distancia entre los objetos representados. 
La perspectiva, o al menos los principios matemáticos y científicos que la rigen, 
fueron descubiertos mediante la ayuda de instrumentos ópticos por el arquitecto 
Filippo Brunelleschi, entre los años 1417-1420, y recopilados en el tratado De 
pictura (1435) por el arquitecto León Baptista Alberti. Este autor se interesa por 
la perspectiva como un conjunto de circunstancias que rodean al observador, y 
que influyen en su percepción o en su juicio.
Por ende, es importante destacar cómo la alteración de la representación también 
ha sido un elemento utilizado desde los orígenes del arte. Los trampantojos, juegos 
de escala, camuflajes y demás alteraciones sobre la percepción han sido, a lo largo 
de la historia, mecanismos utilizados a lo largo de la historia del arte con el fin de 
engañar o sorprender al espectador.
En la actualidad, lo real ha sufrido una modificación tan grande que hasta los 
conceptos de realidad virtual fragmentan los cimientos de lo que entendemos 
por real a nuestro alrededor. La simulación y la ficción son elementos que invaden 
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HIPÓTESIS Y OBJETIVOS
En un espacio discursivo donde se problematiza sobre los desbordamientos y 
alteraciones en la representación del arte actual, la hipótesis del estudio se nos 
plantea como una aproximación a un tipo de obra concreta en la que la acción 
del propio artista, mediada por la acción de su cuerpo, genera un tipo de obra 
que, moviéndose con la premisa de la interdisciplinaridad, altera la representación 
y establece una deriva continua entre diferentes espacios y tiempos que cohabitan 
en un nuevo lugar dentro de lo fotográfico; entendido, esto último, como escenario 
que permite la creación de ficciones y de la correspondiente desestabilización de 
conceptos como lo real y lo veraz.
Por todo ello, surgen al inicio de esta investigación, diferentes objetivos que pasamos 
a numerar : 
• Detectar la alteración de la representación a través de lo fotográfico, siguiendo 
la estructura planteada por Helena Almeida, en obras artísticas a lo largo de 
los siglos XX y XX.
• Encontrar vínculos de unión con propuestas de artistas adscritos a otras 
disciplinas como la fotografía, la escultura, la performance, etc. en el propio 
trabajo de la artista portuguesa. 
• Mostrar la presencia de artistas que crean sus obras franqueando 
transversalmente diferentes lenguajes artísticos, tanto de las artes plásticas 
como de otras artes, creando propuestas propias y originales que parten de 
conceptos fotográficos.
• Ahondar en los elementos conceptuales y estéticos en torno a esa mixtura de 
medios y analizar sus implicaciones y consecuencias, en relación al arte actual.
• Analizar la necesidad de la utilización del propio cuerpo del artista como materia 
y lugar ; y las cuestiones implícitas en torno a los problemas referidos al espacio 
y al tiempo en sus formas de presentación en la acción y de representación 
a través del medio fotográfico, más allá del propio espacio “representacional”.
• Profundizar en los vínculos de conceptos como realidad, representación 
y presentación, así como en los conceptos de veracidad, falsedad, ficción y 
simulación, que subyacen del cuestionamiento de espacio de representación 
como espacio de realidad.
INTRODUCCIÓNXIV
Yolanda Herranz
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ESTRUCTURA DEL TRABAJO Y LÍMITES DEL ANÁLISIS
En esta Tesis Doctoral hemos intentado desgranar los tres grandes núcleos de 
tensión en los que se ha centrado nuestro estudio, que son: medio fotográfico; 
cuerpo y acción y alteraciones en la representación. Cada uno de ellos de forma 
aislada, para concluir con la presentación de las propuestas que comparten todas las 
cuestiones analizadas. Esta es la razón por la que decidimos estructurar el tema de 
estudio en tres capítulos, que nos permitían, asimismo, organizar conceptualmente 
su análisis.
El primer capítulo, titulado: Lo fotográfico en la creación artística. Referentes del siglo 
XX, pretende ser un lugar de partida y establecer una nueva mirada a las relaciones 
existentes entre el arte y la fotografía, inicialmente, y, posteriormente, entre el arte 
y el vídeo.
Para comenzar, en Fotografía y Arte actual, hacemos una aproximación a la relación 
arte-fotografía, incidiendo en los encuentros y mixturas entre ambos, producidos en 
su lucha particular por la hegemonía del primero y la independencia y consideración 
artística de la segunda; debate que se fue librando desde los inicios de la fotografía, 
hasta bien entrado el siglo XX, cuando ya el ámbito artístico dio la bienvenida a 
la fotografía como uno de sus medios fundamentales en el arte actual. A su vez, 
comenzamos a ver muestras de manipulación e intervención, tanto del soporte, 
como de la imagen que ella refleja.
En la segunda parte, La experiencia artística a partir del vídeo, éste se convierte 
en argumento central del estudio. Hemos analizando sus interrelaciones, como 
herramienta y lenguaje, con las diferentes disciplinas artísticas, haciendo hincapié 
especialmente en su tratamiento dentro del arte conceptual. Para finalizar, nos 
detenemos, más concretamente, en las propuestas de creación donde el fotograma 
extraído del transcurso de la película es tratado como una fotografía, como una 
imagen fija, y las intervenciones a las que es sometido, posibilitando la apertura a 
nuevos discursos.
El segundo capítulo: El cuerpo: Materia prima en lo performativo, pretende esbozar 
un mapa artístico de la utilización del cuerpo en la obra de arte, analizando su 
función como herramienta, como soporte y como discurso, enmarcando nuestra 
indagación/este estudio desde la segunda mitad del siglo XX, hasta propuestas de 
arte más actual.
Este capítulo se divide en dos subcapítulos, proponiéndose, el primero (El cuerpo: 
espacio de reflexión y lugar para la acción), reflexionar sobre cómo los artistas 
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han sabido crear nuevas propuestas conceptuales y procesuales basándose en la 
“performatividad” y la utilización del cuerpo. Inicialmente éste será el del propio 
autor que operaba como entidad única y necesaria para el desarrollo de la pieza, 
pero también daremos paso a la inclusión del cuerpo del espectador o del cuerpo 
contratado como elemento externo a la obra que interactúa con ella para accionarla 
y vivir la experiencia artística. El manejo del cuerpo como dispositivo de acción 
genera un tipo de obras que inciden en el propio proceso, desacreditando el aura 
objeto final, dando, al mismo tiempo, más hegemonía a los sistemas de registro, para 
poder capturar el acontecimiento artístico.
En el segundo subcapítulo (Mixturas performativas en torno al cuerpo), veremos cómo 
el arte de acción se articula con otras disciplinas. Este criterio de separación de las 
dos partes del capítulo atiende a la finalidad última de este estudio de entender, 
primero, las aportaciones diferenciadoras del manejo del propio cuerpo del artista 
como elemento trascendental en la obra y, después, plantear cómo se suscitan 
nuevos discursos a través de la “artistificación” del registro, llegando hasta “la vídeo 
y la foto performance”.
En el tercer capítulo, Alteraciones de la percepción. Desbordamientos en la re-
presentación, se incluye un nuevo componente que, si bien ha estado presente 
de una manera transversal a lo largo de toda la investigación, ahora se convertirá 
en el eje discursivo, nos referimos a la representación y a su capacidad 
de transformación de la realidad a la que se refiere. Se estructura en tres 
subcapítulos, en los que nos adentraremos en las posibilidades de modificación 
de la representación, originada por la acción del artista y posibilitada por el 
medio empleado, que ahora es el fotográfico. 
Al comienzo, en Juegos y ambigüedades en el espacio de re-presentación, nos hemos 
aproximado de manera general a los juegos y ambigüedades que se pueden producir 
en el espacio de representación, para intentar aprehenderlo desde una perspectiva 
más amplia. Para ello, lo hemos contextualizado con referencias artísticas, literarias y 
cinematográficas; para poder entrever, así, un hilo de coherencia coetánea en otras 
artes. Posteriormente, en Intervenciones fotográficas, nos hemos acercado en las 
intrusiones en la fotografía en el arte actual. Hemos estableciendo unas pautas 
diferenciadoras en relación al tipo de conexión que se produce entre la imagen y la 
intervención, que sobre (o dentro de ella) se lleva a cabo.
Para finalizar, nos centramos en la obra de la artista portuguesa Helena Almeida 
que, como ya hemos comentado, se erige como motivación inicial de este estudio. 
En, El propio cuerpo es el lugar de la confrontación con el límite: Helena Almeida, 
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realizamos una profundización en los conceptos y en los procesos de trabajo de 
Almeida, atendiendo, por un lado, a la interdisciplinaridad de su proyecto artístico y, 
por otro, a su personal proceder en la intervención de la fotografía, que da lugar a 
nuevos espacios de representación, alejados de la realidad, aunque abrazados a la 
simulación como procedimiento de verosimilitud.
De este modo, el cuerpo central del discurso discurre centrado en las alteraciones 
en la representación de lo real que modifican la imagen hacia la simulación de 
realidades diferentes. La alteración puede tender a la yuxtaposición de múltiples 
simulaciones de lo real que generan un “espacio” nuevo y heterogéneo; pero, 
también, al trucaje de la imagen base, con mayor o menor ocultación del engaño.
La investigación que nos ocupa se caracteriza por su transversalidad, articulando 
varias esferas conceptuales y plásticas, pero de manera oblicua. Esto nos ha 
generado la necesidad de abrir un amplio abanico de elementos de estudio pero 
desde una perspectiva precisa y puntual, dejando otros muchos aspectos sin ser 
analizados, por alejarse del tema específico de estudio. Algunas de esas cuestiones 
no desarrolladas en esta tesis pueden suponer, para nosotros, otras posibles vías de 
indagación futuras que pueden dar continuidad al trabajo aquí presentamos.
Los límites del tema se han establecido atendiendo sobretodo a la necesidad de 
acotación de la problemática. Esta ha sido la razón, por la que hemos intentado 
ajustar de forma precisa el desarrollo de cada apartad, para evitar adentrarnos en 
nuevos territorios que nos alejaban del tema principal.
En el proceso de profundización que conlleva esta investigación hemos tenido la 
necesidad de ampliar el campo de estudio hacia las manifestaciones artísticas, de 
carácter performativo, que han utilizado el vídeo, como soporte documental o 
como medio en sí mismo, para materializar sus obras Esto nos ha acercado a las 
primeras experiencias del videoarte, que se caracterizan por su sencillez técnica y 
por su prevalencia como herramienta para el desarrollo del proyecto artístico, a la 
vez que nos alejan de muchas de las manifestaciones actuales, porque, en estas, el 
cuerpo y su acción se diluyen dentro de un lenguaje complejo que se desmarca de 
los objetivos iniciales.
En este orden de cosas, y ajustándonos al nivel fotográfico, hemos minimizado la 
introducción de los procesos de intervención fotográfica del fotomontaje o collage, 
porque en ellos se produce una yuxtaposición de elementos descontextualizados, 
y aunque generan un nuevo discurso, donde las imágenes se interrelacionan con 
textos, dibujos u otros materiales, y sin embargo, construyen una representación de 
XVII
las ideas subjetivas, en la que desaparece la connotación espacial. Igualmente, otro 
límite que hemos impuesto tiene que ver con la fotografía manipulada a través de 
la herramienta de retoque digital, porque transforma totalmente la relación de la 
realidad con la verdad y genera insólitas realidades sin un reflejo real o, al menos, no 
demostrable. La alteración es ocultada, lo que hace imposible que conozcamos los 
límites entre la realidad y la creación ficticia.
En lo que se refiere al tratamiento del cuerpo como material artístico, hemos 
intentado no adentrarnos en las propuestas en las que la inclusión del cuerpo 
conlleva la aparición de la autobiografía o el autorretrato. Como menciona Estrella 
de Diego en su obra No soy yo 2 (2011) la simple aparición de un cuerpo, ese estar allí, 
en la obra de arte, implica alguna lectura autobiográfica, aunque en nuestro estudio, 
no hemos pretendido adentrarnos en las subjetividades, si no que nuestro interés 
se ha centrado en la presencia misma del cuerpo, como material, como modelo y 
como elemento de relación con el mundo. Por este motivo, no hemos ahondado 
en la concepción del cuerpo de los años ochenta, por ser la representación de un 
cuerpo sexual, abyecto, fraccionado y visceral, disfrazado, travestido o simulad. 
En cuanto al arte de acción, decidimos detenernos en las propuestas más 
directamente relacionadas con el cuerpo como tema y materia central y no 
adentrarnos en ese sentido más amplio de lo que se concibe como arte en vivo.
Dentro de estas acotaciones, la investigación debe ser vista como un proceso 
transversal que atraviesa distintas esferas del conocimiento y diferentes procesos 
artísticos, de una manera oblicua, seleccionando los elementos que más nos 
interesan para el recorrido e intentando delimitar los espacios de interés para 
reforzar la perspectiva inicial.
En relación a la selección de artistas y de obras que aparecen nuestro estudio, 
hemos intentado que, aunque se muestren en apartados concretos, resulten así 
mismo ejemplificadoras y reconduzcan el discurso teórico, también, hacia el resto 
de núcleos de tensión analizados.




En esta investigación, serán, precisamente, los objetos de estudio planteados, 
muchos de ellos activos e inestables, los que ayuden a reconfigurar los presupuestos 
teóricos y conceptuales iniciales, sin abandonar nunca el rigor metodológico y 
atendiendo a la necesidad de generar sentido al amparo de la Historia del Arte; 
entendiendo esta última como una construcción cultural que, al igual que la historia 
en general, está sujeta a unas convenciones que varían según van evolucionando 
las propuestas artísticas.
Hemos convenido que la metodología empleada para este trabajo fuese un tanto 
dúctil, debido a las diferentes disciplinas en las que se ha investigado, como son 
Historia del Arte, Sociología y Psicología. Durante todo el desarrollo de este estudio 
ha sido la fundamental presencia y retroalimentación entre la investigación teórica 
y la práctica artística.
Desglosando la metodología empleada en las diferentes fases del trabajo, señalaremos 
principalmente las siguientes acciones:
• Análisis de referentes y espacios temáticos, partiendo de lo general a lo particular, 
a lo largo de la historia del arte desde finales del siglo XIX hasta la actualidad.
• Compilación e indagación de fuentes documentales de diversos ámbitos 
para poder establecer un mapa detallado del campo de estudio. Además de 
la esfera específicamente teórica, se ha requerido una búsqueda, selección y 
catalogación de creadores plásticos y obras significativas para los intereses 
específicos relacionados con la problemática de la investigación A partir de esta 
catalogación de referencias, los artistas y obras seleccionados han sido motivo 
de análisis y reflexión, lo que nos ha permitido una profundización en el tema 
para responder a los objetivos previamente establecidos.
• Acotación del tema de la investigación y concreción de los conceptos que 
de forma específica se iban a tratar, para poder comenzar con el desarrollo 
teórico del proyecto, definiendo un índice pormenorizado que ha ido sufriendo 
pequeñas modificaciones y ajustes según íbamos profundizando y matizando 
el objeto de estudio. Así mismo, procedimos a la organización, selección, 
clasificación, análisis y estudio, de las lecturas recopiladas y de la documentación 
gráfica visualizada.
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• Profundización y desarrollo del discursivo teórico asistido por obras artísticas 
de referencia y acompañado, también, con la práctica artística propia; lo que ha 
permitido su inserción y resituación en el marco artístico contemporáneo. Para 
lograr esta relación entre discurso verbal y visual, a nivel visual hemos aspirado 
a establecer un discurso paralelo al teórico, seleccionando obras artísticas que 
están vinculadas con los diferentes núcleos problemáticos de la investigación y 
que dentro de este volumen, discurren articuladas con la disertación teórica. 
Así, en determinados momentos, el discurso se vuelve performativo 3 y las piezas 
contiguas al texto se convierten en llaves de entrada a la reflexión artística.
FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS
Las fuentes documentales que hemos manejado son de carácter múltiple, aunque 
se centran principalmente en estudios teóricos sobre la historia del arte, lecturas 
críticas sobre movimientos o discursos estéticos, próximos a nuestro campo de 
estudio, artículos en revistas especializadas, monográficos sobre temas y artistas 
específicos y catálogos de exposiciones monográficas o temáticas donde se recoge 
la producción artística de los creadores y creadoras.
La procedencia de los textos y las obras de referencia para este estudio, es diversa 
y heterogénea. Nuestras consultas han sido realizadas acudiendo a bibliotecas y 
centros de investigación, aunque también hemos recurrido a internet para localizar 
determinados contenidos. En este sentido, queremos destacar la visita a museos 
y centros de arte, y a sus respectivas bibliotecas y centros de investigación, como: 
MARCO, Museo de Arte Contemporáneo de Vigo; CGAC, Centro Gallego de Arte 
Contemporáneo, en Santiago de Compostela; MAC, Museo de Arte Contemporáneo, 
en A Coruña; MUSAC, Museo de Arte Contemporáneo de Castilla y León, en León; 
MNCARS, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, en Madrid; MACBA, Museo de 
Arte Contemporáneo de Barcelona; IVAM, Instituto Valenciano de Arte Moderno), en 
Valencia; Fundación Serralves (Museo de Arte Contemporáneo de Oporto, en Oporto, 
(Portugal); Museos Guggenheim de Bilbao y de Venecia (Italia); así como la visita a gran 
número de galerías tanto en España como en otros países como Italia e Inglaterra.
De igual manera, desearía destacar la visita a ferias como: Arco, Feria de arte 
contemporáneo; Estampa, Feria de arte múltiple y obra sobre el papel, Madrid; 
3  Tomamos la expresión de las reflexiones expuestas por John Langshaw Austin en: AUSTIN, 
John Langshaw (1982) Cómo hacer cosas con palabras. Palabras y acciones, Paidós, Barcelona.
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PhotoEspaña, Festival internacional de fotografía y artes visuales; JustMad, Feria 
internacional de arte emergente, Art Madrid, Feria de arte contemporáneo, todas ellas 
en Madrid, y Loop-Barcelona, Festival de videoarte, Barcelona; así como la visita a 
diferentes ediciones de la Documenta de Kassel, en Alemania y Bienales, como las 
de Venecia (Italia), entre otras.
Asimismo, debido a la gran presencia de piezas en formato videográfico, en este 
estudio, tanto de videoarte, como de registros de acciones en directo, hemos 
recurrido a este tipo de fuentes, obteniéndolas principalmente de plataformas en 
Internet (principalmente YouTube y Vimeo) o a través del visionado de material 
videográfico en diferentes Centros de Documentación como el de la Fundación 
Serralves, Museo de Arte Contemporáneo de Oporto, Portugal; o en el MNCARS, 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, entre otros.
Desde la exploración exhaustiva de diferentes fuentes aspirábamos conseguir un 
mapa lo suficientemente variado, interesante y amplio del hecho artístico, centrado 
en el tema de nuestro estudio, que nos permitiera ahondar de una manera óptima, 
tanto en la teoría como en la praxis artística.
En cuanto a la utilización de citas que están ar ticuladas dentro del texto, hemos 
optado por mantenerlas en inglés y en portugués cuando éstas son sus lenguas 
de referencia original, por ser los idiomas en los que traduciremos parcialmente 
este estudio. En esos casos, ofrecemos una traducción, a pie de página, realizada 
por nosotros. Para las citas en otros idiomas, hemos procurado encontrar la 
publicación en español o, en su caso, recurrir a un traductor profesional, con el 
fin de plasmar lo más fielmente posible la intención de cada uno de los textos 
de referencia.
ACLARACIONES TERMINOLÓGICAS
Los dilatados espacios discursivos analizados en esta investigación poseen una 
amplitud semántica llena de matices; siendo imprescindible su utilización para 
ajustar y enriquecer el discurso. Ya sea por variaciones terminológicas o por 
concreciones y especificaciones conceptuales e históricas, nos hemos encontrado 
con la necesidad de realizar una serie de aclaraciones en relación determinadas 
palabras, vocablos y expresiones. Con ello, logramos consolidar unas bases 
que de por sí pueden ser un tanto variables e inestables y que afectan y están 
relacionadas con nuestros tres campos de estudio: lo fotográfico, el cuerpo / 
acción y la representación.
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• En cuanto a la expresión “lo fotográfico”, la utilizamos para referirnos al todo 
el ámbito teórico y práctico, al que recurrimos para pensar la ontología de la 
fotografía; con sus propiedades, principios y naturaleza. Con esta expresión 
intentamos aprehender todo lo relativo a la imagen registrada, ya sea en la 
fotografía o en el vídeo, así como, también, la propia recepción de dicha imagen 
por parte del espectador y la relación de lo fotográfico con las disciplinas 
artísticas mostradas a lo largo de la investigación.
• En cuanto al cuerpo y la acción, para generalizar, llamamos Arte de Acción a 
un grupo variado de propuestas artísticas que hacen énfasis en el acto creador 
como conformador de la propia obra. El Arte de Acción se entiende como un 
proceso efímero en el que participan, tanto el artista como los espectadores y 
que desaparece en el momento en el que la acción concluye, quedando sólo en 
la memoria de los participantes y asistentes o en su registro, si lo hubo, como 
evidencia de lo sucedido. El arte de acción se desarrolló en múltiples formas como el 
Happening, la Performance, el Body Art, así como en muchas propuestas procesuales 
originadas en los “ismos” artísticos como el Futurismo, Dadaísmo, Surrealismo, etc. 
De esta manera, sustituiremos la palabra Arte de Acción por el término específico 
cuando concretemos en torno a un artista, pieza o movimiento específico.
• En cuanto a los lenguajes artísticos, establecemos como los tradicionales la 
pintura y la escultura, y como nuevos medios a fotografía y el vídeo, entre otros 
más actuales. Nos interesaría evidenciarlo utilizando un planteamiento de Peter 
Weibel en el que establece lo siguiente: “Para el éxito esencial de los nuevos 
medios técnicos, vídeo y ordenador, como para los antiguos medios técnicos como 
fotografía y cine, contamos no solamente con que iniciaron nuevos movimientos 
artísticos y crearon nuevas formas de expresión, sino con que además afectaron 
decisivamente a los medios históricos como la pintura y la escultura. Por lo tanto, 
los nuevos medios no suponían solamente una nueva rama en el árbol del arte, 
sino que han cambiado el árbol del arte en su conjunto. Hay que distinguir entre 
los antiguos medios técnicos (fotografía y cine) y nuevos medios técnicos (vídeo, 
ordenador) por un lado, y por otro las artes de la pintura y la escultura que hasta 
ahora no se consideraban medios, pero que bajo la influencia de los nuevos 
medios se convierten también en auténticos media, es decir, antiguos medios 
no técnicos. Con las experiencias de los nuevos medios de expresión lanzamos 
una mirada diferente a los antiguos. Con la práctica de los nuevos medios 
técnicos revalorizamos también la práctica de los antiguos medios no técnicos” 4
4 WEIBEL, Peter “La condición postmedial”, en: CATÁLOGO (2006) Condición postmedia, 
Centro Cultural Conde Duque, Madrid, p.11.
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• La relación que establece la representación con la realidad a la que ella se 
refiere, comprende diferentes términos que surgirán principalmente en la 
última parte de esta Tesis Doctoral. En el título de esta investigación hemos 
tomado la palabra “re-presentación” para poner en relevancia la fusión de dos 
términos fundamentales: representación y presentación. Con ello, pretendíamos 
establecer un vocablo que designara la oscilación entre la capacidad de 
representación de la imagen (ya sea pintura, fotografía, grabado, dibujo…) y la 
presentación/presencia del objeto escultórico. De esta manera, representación 
y presentación son términos que en este estudio conllevarán continuas mixturas 
debido a los desbordamientos que propone en la obra artística actual.
• A su vez, la compleja relación que establece la imagen fotográfica con su 
referente real, propicia la aparición de multitud de términos que  precisan la 
propia imposibilidad de relacionar lo fotografiado con la realidad.
A continuación vamos a aproximarnos a las definiciones propuestas por la RAE, 
Real Academia Española de la Lengua en su diccionario, sobre determinados 
términos que específicamente interesan a este estudio:
Representación: 3. f. Figura, imagen o idea que sustituye a la realidad.
Presentación: 2. Aspecto exterior de algo.
Realidad: 1. Existencia real y efectiva de algo; 2. Verdad, lo que ocurre 
verdaderamente; 3. Lo que es efectivo o tiene valor práctico, en contraposición 
con lo fantástico e ilusorio.
Ilusión: 1. Concepto, imagen o representación sin verdadera realidad, sugeridos 
por la imaginación o causados por engaño de los sentidos.
Ficción: 1. Acción y efecto de fingir ; 2. Invención, cosa fingida.
Simular: 1. Representar algo, fingiendo o imitando lo que no es.
Disimular: 1. Encubrir con astucia la intención; 2. Desentenderse del conocimiento 
de algo; 3. Ocultar, encubrir algo que se siente y padece; 4. Tolerar, disculpar un 
desorden, afectando ignorarlo o no dándole importancia; 5. Disfrazar u ocultar 
algo, para que parezca distinto de lo que es.
Fingir: 1. Dar a entender lo que no es cierto; 2. Dar existencia ideal a lo que 
realmente no la tiene; 3. Simular, aparentar.
Veracidad: 1.Cualidad de veraz.
Veraz: 1. Que dice, usa o profesa siempre la verdad.
Verosimilitud: 1. Cualidad de verosímil.
Verosímil: 1. Que tiene apariencia de verdadero; 2. Creíble por no ofrecer 
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carácter alguno de falsedad. (La verosimilitud, es crucial en la historia de la 
fotografía y la encontramos definido en el diccionario de autoridades 5 cómo: “la 
apariencia de verdad en las cosas aunque en la realidad no la tengan: bastante 
para formar un juicio prudente”).
• Deseamos precisar, también, que aunque el nombre de la artista VALIE EXPORT, 
originalmente se escribe en mayúscula, porque es un pseudónimo que funciona 
como marca registrada. Para unificar la escritura de los nombre de todos los y 
las artistas, hemos decidido escribirlo en minúscula (Valie Export).
• Respecto a la palabra Performance, se ha mantenido en cursiva, respetando 
su origen anglosajón. Aunque sus derivaciones (performativo, performatividad, 
performer, etc.) decidimos no señalarlas ya no aparecen señaladas en cursiva 
debido a que ya están españolizadas.
• En relación al texto a la escritura, diremos, además, que ha sido necesaria la 
matización y ajuste terminológicos y de vocablos, por lo que se ha sido preciso 
adaptar algunas palabras para crear otras nuevas, que no están acogidas por 
la RAE (ficción “ficcionada”) y las hemos colocado entrecomilladas, por lo que 
quedan marcadas para una pronta identificación.
• Uso de lenguaje no sexista: a lo largo de la redacción de este documento hemos 
sido conscientes de la discriminación lingüística, que se produce en el habla por 
el uso del masculino genérico. La RAE y otros sectores son críticos con el 
empleo de un lenguaje no sexista e inclusivo, argumentadas, especialmente, por 
cuestiones de economía de lenguaje, bien sea para evitar las redundancias o por 
la incomodidad que supone el ralentizar la lectura con variaciones, con barras o 
con desdoblamientos (o/a/os/as). En las Universidades Españolas este cuestión 
ha sido abordada, desde hace varios años, y se han publicado guías para facilitar 
el correcto uso de la terminología. Para intentar utilizar este lenguaje inclusivo, 
aunque hayamos decidido no plantear la variación de artículos y terminaciones; 
si que, en la medida de lo posible, hemos recurrido a la utilización de sinónimos, 
que respeten estos aspectos vinculados con la igualdad lingüística.
5 El Diccionario de autoridades, publicado entre 1726 y 1739, que fue el primer diccionario de 
la lengua castellana editado por la Real Academia Española, fundamento de lo que hoy se 
conoce como el Diccionario de la lengua española.
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Portada del catálogo de la 
exposición A Bigger Splash. Painting 
after Performance (2012)
Portada del catálogo de la expo-
sición Explosió! El llegat de Jackson 
Pollock (2012)
OPORTUNIDAD Y CONTINUIDAD DEL TEMA
Consideramos importante destacar la oportunidad del tema en el contexto amplio 
y general del arte en la actualidad. El hecho de analizar y clarificar los dilemas y 
complejidades de la acción del artista como obra experiencial y efímera y de su 
documentación como materialización física perdurable es especialmente relevante 
en la época actual, donde ambos aspectos (temporalidad y fisicidad) tienden a 
desaparecer en un mundo prácticamente virtual. Los núcleos de tensión teórica que 
abordamos, a lo largo del estudio, son: la mixtura de disciplinas, el cuerpo como 
soporte de creación y las alteraciones de la representación a través de realidades 
“ficcionadas”. Todos ellos, son temas que mantienen su actualidad, y que se mueven 
hacia espacios todavía no estudiados. pero que consideramos adecuados para una 
probable continuidad.
Son muestra de la oportunidad y actualidad de estas problemáticas, determinadas 
exposiciones programadas que analizan las conexiones entre fotografía, pintura 
y performance como: (2012) A Bigger Splash. Painting after Performance, en la 
Tate Modern, Londres; Explosió! El llegat de Jackson Pollock, en la Fundación 
Joan Miró, Barcelona; o (2010) Haunted. Fotografía / vídeo / performance 
contemporáneos, en el Museo Guggenheim, Bilbao. Otras exposiciones o eventos 
recientes que formulan una revisión de las propuestas de arte de acción como 
son: (2015) Caso de estudio. Cuerpo, espacio y tiempo en Bruce Nauman, IVAM, 
Instituto Valenciano de Arte Moderno, Valencia (2014) The Venice International 
Performance Art Week, Venecia o (2013 y 2015) Mujer. La vanguardia feminista 
de los años 70. Obras de la Sammlung Verbund, Viena, exposición itinerante que 
estuvo en 2013 en el Círculo de Bellas Artes, Sala Picasso, Madrid, dentro de la 
programación de PhotoEspaña y posteriormente en la Hamburger Kunsthalle, 
Hamburgo; y la exposición Colección VII, CA2M, Centro de Arte Dos de Mayo, 
Madrid, comisariada por Juan Vicente Aliaga y en la que se realizaba una reflexión 
sobre en cuerpo en el arte; entre otras.
Destacamos, así mismo, las grandes retrospectivas realizadas centradas en la 
trayectoria de la artista portuguesa Helena Almeida, a quien en el año 2000 el 
CGAC, Centro Gallego de Arte Contemporáneo le dedicó una exposición 
monográfica (Helena Almeida) y en el año 2008 se llevó a cabo otra gran muestra 
sobre su obra en la Fundación Telefónica, en Madrid (Tela rosa para vestir). Entre 
el 15 de octubre del año 2015 y el 17 de enero del 2016, la Fundación Serralves 
tiene programada la mayor retrospectiva de la artista (Helena Almeida. Corpus), que 
atestigua la actualidad y el interés del objeto de estudio.
XXV
Portada del catálogo de la muestra
Haunted. Fotografía / vídeo / 
performance contemporáneos (2010)
Portada del catálogo de la muestra
Haunted. Fotografía / vídeo / 
performance contemporáneos (2010)
Dentro la era digital en la que nos encontramos, los procesos de intervención 
fotográfica son utilizados diariamente, tanto por aficionados, como por profesionales. 
Los software de retoque digital permiten que imágenes creadas, en las que no hay 
un ápice de realidad, sean vistas y vividas como realidades, sin cuestionamiento 
alguno. En contrapartida, cualquier imagen, por muy veraz que sea, también es 
susceptible de poner en duda su veracidad. Sobre esta nuevas imágenes, al igual 
que sobre sus mecánicas, nos planteamos una serie de preguntas relacionadas con 
el modo en cómo construimos la relación de la fotografía con la realidad y nuestra 
interpretación al respecto.
Aunque el rápido desarrollo de las sofisticadas tecnologías digitales y electrónicas 
ha expandido los límites de lo propiamente fotográfico, todavía siguen existiendo 
propuestas de intervención visible, que despiertan la magia de la ilusión y crean 
ficciones que todo espectador quiere vivir. Destacamos el cartel de la película Mr. 
Turner 6 (2014) dedicada al pintor Joseph Mallord William Turner, conocido como 
“el pintor de la luz”; en el que podemos ver como el artista está pintando de 
rojo la cuarta pared, la pantalla imaginaria que lo separa de nuestra mirada. Éste 
es el mismo procedimiento que utiliza Helena Almeida en sus pinturas habitadas. 
En la actualidad, se siguen creando piezas cinematográficas donde las imágenes 
reales conviven con representaciones plásticas como el dibujo y la pintura.
Esta Tesis Doctoral supone un espacio de resolución que propone, a su vez, un 
lugar abierto que posibilita nuevos territorios de análisis y de reflexión para los 
diferentes campos de conocimiento con los que está vinculado el hecho de la 
creación; abriéndose nuevas dimensiones en la alteración de la representación, o 
en la combinación de diferentes representaciones y presentaciones que crean otras 
“realidades” inexploradas, donde reside la creación de innovadores espacios verosímiles.
Las continuas actualizaciones y originales planteamientos en torno a la 
representación y presentación, al cuerpo y al medio fotográfico; aunados en la 
pesquisa de vínculos concomitantes entre realidad y ficción que supongan una 
renovación, nos animan a continuar avanzando, mediante la acción articulada 
entre la teoría y la práctica artística.
6   LEIGH, Mike (2014) Mr. Turner, Focus Features International (FFI) / Film4, Thin Man Films, 




Miguel de Unamuno insiste que introduza um prólogo no seu livro onde 
se relata a lamentável história do meu grande amigo Augusto Pérez e a 
sua misteriosa morte e não posso fazer nada para além de o escrever, 
pois os desejos do senhor Unamuno são mandatos para mim, na mais 
genuína acepção deste vocábulo.
Miguel de Unamuno 7
Antes de abordar o conteúdo da nossa Tese de Doutoramento, cabe destacar um 
especial agradecimento ao Ministério de Educação e Ciência espanhol, Secretaria 
de Estado de Universidades e Investigação, pela adjudicação, como resolução de 30 
de março de 2006, da bolsa de estudo de pós-graduação [Beca de Postgrado del 
Programa Nacional de Formación de Profesorado Universitario (FPU)]. Esta concedeu-
nos o apoio e o financiamento desta investigação, para além de todas as atividades 
paralelas realizadas durante este período, tanto a nível teórico como prático.
Para além disso, gostaríamos de agradecer ao próprio Ministério pela concessão 
da Ajuda para Estadias Breves de Investigação em Espanha e no Estrangeiro, no 
âmbito da Bolsa de Pré-doutoramento FPU. Esta estadia foi realizada entre outubro 
e dezembro de 2009, no âmbito da ajuda, e continuou até 31 de março de 2010, no 
âmbito do Grupo de Investigação Teórica Crítica, História e Práticas da Arte Contemporânea 
do Centro de Estudos Arnaldo Araújo (CEAA), em Portugal; unidade de I&D 4041, 
financiada e acreditada pela Fundação para a Ciência e Tecnologia (FCT).
7 UNAMUNO, Miguel de (2007) Niebla, Aneto, Zaragoza, p. 3. Obra original escrita em 
1907 e publicada em 1914. N. do T.: Tradução realizada para português pelo tradutor da 
presente Tese de Doutoramento.
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Essa estadia, orientada pela Dra. Maria Helena Teixeira Maia, foi o que nos permitiu 
(entre outros requisitos, como a apresentação de alguns fragmentos do texto em 
português e inglês) optar pelo Grau de Doutoramento com “Menção Internacional”.
No âmbito do nosso interesse em indagar sobre as relações entre a prática 
artística e a investigação teórica, devemos realçar que fizemos parte do Grupo de 
Investigação Interdisciplinar da Universidade de Vigo, que está registado no Registro 
de Investigadores de Galicia (RIGA), com as siglas ES2, e que é codirigida pela Dra. 
Yolanda Herranz Pascual e pelo Dr. Jesús Pastor Bravo, ambos codiretores desta 
Tese de Doutoramento.
As linhas de investigação a que nos vinculámos no grupo são as que estão 
relacionadas:
Com o corpo:
Corpo e projeto atual. Corpo e escultura: 
O corpo como problema. 
O corpo como material. 
O corpo como lugar. 
O corpo como experiência.
Com o gênero:
A experiência criativa e a condição feminina. A relação entre a mulher e a arte atual, 
desde as visões estéticas, críticas, políticas e de mercado, incidindo principalmente no 
acontecer das inter-relações do binómio arte-mulher no âmbito internacional, espanhol 
e galego.
E com a fotografia:
A fotografia e a sua capacidade de miscigenação.
O presente estudo é fruto de um exercício de aprofundamento do projeto de 
investigação com o título: A fotografia e o corpo do artista: ação/representação. Desde 
os anos 60 até à atualidade, dirigido pela Dra. Yolanda Herranz Pascual, realizado 
dentro do Programa Biénio de Doutoramento Interdepartamental da Universidade 
de Vigo (2003-2005) “A cidade dos espellos” e apresentado para a obtenção do 
Diploma de Estudos Avançados (DEA) em julho de 2005.
De acordo com tudo o que foi exposto anteriormente, na presente Tese de 
Doutoramento, Corpo e Ação: excessos da re(a)presentação através do fotográfico 
na criação artística atual, apresentamos as complexidades desenvolvidas, 
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tanto no espaço de representação como no espaço de apresentação, 
através da utilização do próprio corpo do artista como material e suporte 
da criação artística e relacionado com a utilização do fotográfico, que facilita 
determinadas descargas na representação e cria novos espaços dentro da ficção.
O tema da investigação surgiu do nosso interesse pessoal pela obra da artista 
portuguesa Helena Almeida. As suas peças, principalmente as que manipulam o 
suporte fotográfico com a mancha pictórica, serviram como ponto de partida e 
espaço de reflexão em torno de três fatores: o aparecimento do artista na sua 
própria obra, o desvio entre as disciplinas artísticas e a alteração da representação 
para a criação de novas “realidades”, fora do espaço real e próximas da ficção 
através do uso da simulação. 
Estes três elementos compõem outros tantos pilares da investigação, ao passar de 
forma transversal pelas propostas artísticas que cumprem essas condições e ao 
permitir que possamos tomar como referência o fotográfico como linguagem que 
permite amálgama.
Desta forma, deve-se destacar que a obra de Helena Almeida converte-se no impulso 
“acionador” para começar a aprofundar as noções de interesse e também define o 
quadro de reflexão final, sendo que este trajeto é um percurso apaixonante por 
várias épocas, movimentos, artistas, concetualizações e linguagens.
Queremos realçar que, em todo este processo, ao tentar delimitar os diferentes 
aspetos do estudo, surgiram territórios contaminados justamente nesses limites, 
nesses espaços fronteiriços; possivelmente pela própria impossibilidade de os 
projetos artísticos pós-modernos escaparem da própria essência do sujeito 
fragmentado do qual procedem.
O conjunto da investigação não pretende ser um catálogo exaustivo de artistas 
e processos, mas tenciona ampliar o mapa deste território conflituoso, no qual 
residem os pilares da representação, tanto do espaço, como do indivíduo e da sua 
relação com um novo espetador que agora se ativa aquando da receção.
INTRODUÇÃO AO TEMA DE ESTUDO
Corpo e Ação: excessos da re(a)presentação através do fotográfico na criação artística 
atual é a consequência de um estudo profundo das complexas relações estabelecidas 
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entre o corpo do artista e a alternativa e oscilação entre a consideração do espaço 
real e do espaço de representação dentro da obra de arte contemporânea.
A ação do artista perante a câmara (seja fotográfica ou de vídeo) funciona como 
impulso para a experimentação com a representação e na relação entre corpo e espaço.
Partindo deste núcleo de interesse, aprofundaremos os seguintes conceitos: 
realidade, representação, apresentação, veracidade, falsidade, ficção, entre outros. 
Aproximamo-nos destes termos a partir da sua própria definição e, também, a 
partir da sua refundição nos campos da filosofia, da estética e da arte. De forma 
equidistante, entraremos muito especificamente nos espaços da criação artística 
que se caracterizam por se situar nas margens, nas gretas, nas fissuras...; nesses 
lugares não evidentes, que se encontram entre os limites que ligam as linguagens 
artísticas atuais.
Um dos aspetos de reflexão fundamental centra-se na função do artista como 
questão específica introduzida no interior do espaço de reflexão apresentado. 
Esta condição exigiu a análise aprofundada dos conceitos que implicam a 
necessidade de utilização do próprio corpo do artista como matéria e lugar.
Ao mesmo tempo, através da mistura das linguagens artísticas, criam-se estranhos 
espaços de representação fictícios que se direcionam diretamente para o olhar de 
um novo espetador-recetor, criando concetualizações da obra que oscilam entre 
diferentes disciplinas, ao constituir um modelo novo em si mesmas, como a visão 
pictórica de um objeto ou a “esculturação” de uma mancha pictórica, entre outras.
ANTECEDENTES E ESTADO ATUAL DA QUESTÃO
Como indicado anteriormente, a nossa investigação tem três núcleos de tensão (corpo e 
ação/meio fotográfico/representação), que se cruzam de diversas formas para criar peças 
em que o espaço de representação é inundado pela simulação e onde se criam novas 
formas de ligação do campo de estudo na criação artística atual. Decidimos, de modo 
a contextualizar essas práticas, selecionar propostas que abrangem um período desde 
finais do século XIX (no que se refere à história da fotografia e dos seus movimentos 
e através da sua consideração como linguagem artística e das suas misturas com 
outras disciplinas, como a pintura), às propostas centradas em torno do uso do corpo, 
que pertencem às décadas de sessenta e setenta, até chegar a exemplos na arte atual.
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Embora tenhamos encontrado exemplos mais ou menos evidentes da inclusão do 
artista dentro do seu próprio trabalho desde o início da história da arte, é a partir 
da Arte Concetual, com o seu desejo de conceder mais importância ao processo 
do que ao objeto final, que se demonstra a proliferação e o embaratecimento de 
mecanismos de registo, como a câmara fotográfica e de vídeo, quando tudo permite 
o florescimento da arte do corpo.
O período de prosperidade da body art e as diversas demonstrações daquilo a 
que denominamos “arte de ação” podem enquadrar-se na década de sessenta e 
setenta. No entanto, as práticas relativas à utilização do corpo foram-se alterando 
paralelamente com os interesses sociais, culturais e políticos de cada época e o 
contexto geográfico, chegando até à atualidade, em que a fragmentação do corpo, 
a ligação “maquinal” e tecnológica e a criação de novas vidas artificiais põem termo 
à condição do corpo como um elemento mensurável.
Por sua vez, os elementos comuns da fotografia são elevados na arte pós-moderna, 
quando antes eram rejeitados: “serialidade”, repetição, simulação, pastiche, entre 
outros, são acolhidos pela nova arte que questiona os termos incubados sob o 
modernismo e que se proclama defensora da subjetividade, da originalidade e da 
autoria, ao mesmo tempo, sendo estas, por sua vez, questões pós-modernas que se 
reúnem na fotografia.
Neste processo, encontrámos diferentes focos que demonstram, por parte dos 
criadores, os interesses concretos de cada período artístico em torno da arte, pela 
utilização da ferramenta fotográfica e da sua linguagem associada como meio.
Nas vanguardas, utilizavam a fotografia nas colagens através da fotomontagem e, na 
última década, a ferramenta digital transforma totalmente o conceito do fotográfico 
e estende-se para o que se denominou “pós-fotografia”.
Da mesma forma, o vídeo será outro elemento tecnológico que abrirá as portas 
da experimentação aos artistas plásticos, até que se converta num novo meio 
capaz de se desvincular das convenções artísticas e criar novos espaços de 
pensamento. Assim, a partir de finais dos anos sessenta, utilizam a sua linguagem 
direta e afastam a mesma, por sua vez, da sua conceção mediática e televisiva, de 
onde tinham surgido.
Para os artistas plásticos, o vídeo serviu para analisar a sua relação com o público, 
para incorporar o fator temporal no seu projeto artístico de uma forma latente e, 
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para além disso, como espaço de experimentação, isto é, como objeto escultórico, 
como plano pictórico ou como âmbito, mais ou menos narrativo, onde se encaixa 
todo o tipo de adaptação plástica do meio, com tendência para a instalação.
O contexto onde nos encontramos submergidos é uma realidade tridimensional 
que possui uma altura, uma largura e uma profundidade; no entanto, as 
representações são realizadas no plano bidimensional. A problemática da 
representação do espaço num suporte bidimensional foi uma inquietação que 
perdura em toda a história da arte desde as pinturas nas cavernas.
No século XV, surge o Renascimento em Itália, um movimento artístico e cultural 
que implica uma cisão em relação à Idade Média e evidencia as transformações 
relevantes que se produzem na Europa ao longo daquele período. Essas mudanças 
assinalam o início da Idade Moderna.
O Humanismo proporcionará o contexto intelectual em que se desenvolve este 
movimento artístico e cultural. A medida humana volta a ser referência em todos 
os âmbitos e implica o aparecimento de uma cultura antropocêntrica perante o 
teocentrismo medieval.
As convenções para representar o espaço têm a sua origem antes do nascimento 
da perspetiva, orientadas por conceitos de valor transcendente e simbólico, mas 
será com esta última onde se começará a reger essa distribuição espacial pela 
simulação da profundidade e da distância entre os objetos representados.
A perspetiva, ou pelo menos os princípios matemáticos e científicos que a regem, 
foi descoberta através da ajuda de instrumentos óticos pelo arquiteto Filippo 
Brunelleschi, entre os anos 1417 e 1420, e recolhidos no tratado De pictura (1435) 
pelo arquiteto León Baptista Alberti. Este autor interessa-se pela perspetiva como 
um conjunto de circunstâncias que rodeiam o observador e que influenciam a sua 
perceção ou o seu julgamento. Por conseguinte, é importante destacar como a 
alteração da representação foi igualmente um elemento utilizado desde as origens 
da arte. As ilusões de ótica, os jogos de escala, as camuflagens e outras alterações 
sobre a perceção foram, ao longo da história da arte, mecanismos utilizados com o 
fim de enganar ou surpreender o espetador.
Atualmente, o real sofreu uma modificação tão grande que até os conceitos 
de realidade virtual quebram as bases do que entendemos por real em nosso 
redor. A simulação e a ficção são elementos que invadem as propostas artísticas 
atuais, fazendo mesmo que o espetador questione a noção de “realidade”.
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HIPÓTESES E OBJETIVOS
Num espaço discursivo onde se problematizam os excessos e as alterações na 
representação da arte atual, a hipótese do estudo é-nos apresentada como uma 
aproximação a um tipo de obra concreta em que a ação do próprio artista, mediada 
pela ação do seu corpo, cria um tipo de obra que, ao mover-se com a premissa da 
interdisciplinaridade, altera a representação e estabelece uma deriva contínua entre 
diferentes espaços e tempos que coabitam num novo lugar dentro do fotográfico; 
sendo este último entendido como cenário que permite a criação de ficções e da 
correspondente desestabilização de conceitos como o real e o verídico. 
Assim sendo, no início desta investigação surgem diferentes objetivos que são 
enumerados em seguida: 
• Detetar a alteração da representação através do fotográfico, seguindo a 
estrutura apresentada por Helena Almeida, em obras artísticas ao longo dos 
séculos XX e XXI.
• Encontrar laços de união com propostas de artistas que pertencem a outras 
disciplinas, como a fotografia, a escultura, a performance, etc., no próprio 
trabalho da artista portuguesa. 
• Demonstrar a presença de artistas que criam as respetivas obras ao passar 
transversalmente por diferentes linguagens artísticas, tanto das artes plásticas 
como de outras artes, criando propostas próprias e originais que partem de 
conceitos fotográficos.
• Aprofundar os elementos concetuais e estéticos em torno dessa mistura de 
meios e analisar as suas implicações e consequências em relação à arte atual.
• Analisar a necessidade da utilização do próprio corpo do artista como 
matéria e lugar ; e as questões implícitas em torno dos problemas referentes 
ao espaço e ao tempo nas suas formas de apresentação na ação e de 
representação através do meio fotográfico, mais além do próprio espaço 
“representacional”.
Aprofundar as relações de conceitos como a realidade, representação e 
apresentação, assim como dos conceitos de veracidade, falsidade, ficção e 
simulação, subjacentes ao questionamento de espaço de representação como 
espaço de realidade.
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ESTRUTURA DO TRABALHO E LIMITES DA ANÁLISE
Na presente Tese de Doutoramento, tentámos esmiuçar os três grandes núcleos de 
tensão em que se centraram o nosso estudo, que são os seguintes: meio fotográfico, 
corpo e ação e alterações na representação. Cada um dos mesmos de forma isolada 
para concluir com a apresentação das propostas que partilham todas as questões 
analisadas. Este é o motivo pelo qual decidimos estruturar o tema de estudo em três 
capítulos, que nos permitissem, além disso, organizar concetualmente a sua análise.
O primeiro capítulo, com o título: O fotográfico na criação artística. Referências do século 
XX, pretende ser um lugar de partida e estabelecer um novo olhar para as relações 
existentes entre a arte e a fotografia e, posteriormente, a arte e o vídeo.
Para começar, em Fotografia e arte atual, fazemos uma aproximação à relação arte-
fotografia, incidindo nos encontros e misturas entre ambos, produzidos na sua 
luta particular pela hegemonia do primeiro e pela independência e consideração 
artística da segunda; este debate foi travado desde os inícios da fotografia até à 
entrada do século XX, quando o âmbito artístico já tinha dado as boas-vindas 
à fotografia como um dos seus meios fundamentais na arte atual. Por sua vez, 
começámos a observar amostras de manipulação e intervenção, tanto do suporte 
como da imagem refletida pela mesma.
Na segunda parte, A experiência artística a partir do vídeo, este converte-se no 
argumento central do estudo. Analisámos as respetivas inter-relações, como 
ferramenta e linguagem, com as diferentes disciplinas artísticas, com principal 
insistência no seu tratamento dentro da arte concetual. Para concluir, debruçamo-
nos mais concretamente nas propostas de criação em que o fotograma extraído 
do curso do filme é tratado como uma fotografia, como uma imagem fixa, e nas 
intervenções a que é submetido, o que possibilita a abertura de novos discursos.
O segundo capítulo: O corpo: Matéria-prima no performativo, pretende esboçar um 
mapa artístico da utilização do corpo na obra de arte, ao analisar a sua função como 
ferramenta, como suporte e como discurso, enquadrando a nossa indagação/o 
presente estudo a partir da segunda metade do século XX até às propostas de 
arte mais atual.
Este capítulo está dividido em dois subcapítulos. Sendo que o primeiro (O corpo: 
espaço de reflexão e lugar para a ação) se propõe a refletir sobre como os 
artistas souberam criar novas propostas concetuais e processuais com base na 
“performatividade” e na utilização do corpo. No início este será o do próprio 
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autor que operava como entidade única e necessária para o desenvolvimento da 
peça, mas também daremos lugar à inclusão do corpo do espetador ou do corpo 
contratado como elemento externo da obra que interage com a mesma de modo 
a acioná-la e viver a experiência artística.
O tratamento do corpo como dispositivo de ação cria um tipo de obras que incide 
no próprio processo, ao desacreditar a aura de objeto final e ao conceder, ao 
mesmo tempo, mais hegemonia aos sistemas de registo de modo a poder capturar 
o acontecimento artístico.
No segundo subcapítulo (Misturas performativas em torno do corpo), veremos como 
a arte de ação se articula com outras disciplinas. Este critério de separação das 
duas partes do capítulo atende à última finalidade deste estudo para entender, em 
primeiro lugar, os contributos diferenciadores do tratamento do próprio corpo do 
artista como elemento transcendental na obra e, depois, traçar como se suscitam 
novos discursos através da “artistificação” do registo, chegando à “performance do 
vídeo e da fotografia”.
No terceiro capítulo, Alterações da perceção. Excessos na re(a)presentação, está 
incluído um novo componente que, embora tenha estado presente de uma forma 
transversal ao longo de toda a investigação, converte-se agora no eixo discursivo, 
sendo que nos referimos à representação e à sua capacidade de transformação da 
realidade a que se refere. Está estruturado em três subcapítulos, nos quais trataremos 
das possibilidades de modificação da representação originada pela ação do artista 
possibilitada pelo meio utilizado, que agora é o fotográfico. 
No início, em Jogos e ambiguidades no espaço de re(a)presentação, aproximámo-nos 
de forma geral aos jogos e ambiguidades que se podem produzir no espaço de 
representação, para o tentar aprender desde uma perspetiva mais ampla. Para tal, 
contextualizámos o mesmo com referências artísticas, literárias e cinematográficas de 
modo a poder transparecer, assim, um fio de coerência contemporânea noutras artes.
Posteriormente, em Intervenções fotográficas, aproximámo-nos das intrusões da 
fotografia na arte atual. Estabelecemos algumas regras diferenciadoras em relação 
ao tipo de ligação produzida entre a imagem e a intervenção, que se realiza sobre 
a (ou dentro da) mesma.
Para concluir, centrámo-nos na obra da artista portuguesa Helena Almeida que, como 
comentado anteriormente, constitui a motivação inicial deste estudo. Em O próprio corpo 
é o lugar do confronto com o limite: Helena Almeida, realizámos um aprofundamento em 
relação aos conceitos e aos processos de trabalho de Almeida, ao considerar, por um lado, a 
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interdisciplinaridade do seu projeto artístico e, por outro lado, o facto do seu elemento pessoal 
agir na intervenção da fotografia, o que dá lugar a novos espaços de representação, afastados 
da realidade, ainda que abraçados à simulação como procedimento de verosimilidade.
Deste modo, o corpo central do discurso percorre de forma centrada pelas 
alterações na representação do real que modificam a imagem para a simulação 
de realidades diferentes. A alteração pode tender para a justaposição de várias 
simulações do real que criam um “espaço” novo e heterogéneo; mas igualmente para 
a transformação abusiva da imagem base, com maior ou menor ocultação do engano.
A investigação realizada caracteriza-se pela sua transversalidade, ao articular várias 
esferas concetuais e plásticas, mas de forma oblíqua. Este aspeto criou a necessidade 
de abrir um amplo leque de elementos de estudo, mas a partir de uma perspetiva 
precisa e pontual, deixando muitos outros aspetos sem ser analisados por se 
afastarem do tema específico do estudo. Algumas dessas questões não desenvolvidas 
nesta tese podem implicar, para nós, outras possíveis vias de indagação futuras que 
podem dar continuidade ao trabalho apresentado no presente documento.
Os limites do tema foram estabelecidos ao considerar, sobretudo, a necessidade de 
avaliação da problemática. Este foi o motivo pelo qual tentámos ajustar de forma 
precisa o desenvolvimento de cada secção, de modo a evitar entrar em novos 
territórios que nos afastariam do tema principal.
No processo de aprofundamento que envolve esta investigação, tivemos a 
necessidade de ampliar o campo de estudo para as manifestações artísticas, de 
carácter performativo, que utilizaram o vídeo, como suporte documentário ou 
como meio em si mesmo, para materializar as suas obras. Isto aproximou-nos das 
primeiras experiências da arte do vídeo, que se caracterizam pela sua simplicidade 
técnica e pela sua prevalência como ferramenta para o desenvolvimento do projeto 
artístico, ao mesmo tempo que nos afastam de diversas manifestações atuais, uma 
vez que nestas o corpo e a sua ação se diluem dentro de uma linguagem complexa 
que se demarca dos objetivos iniciais.
Nesta ordem, e ajustando-nos ao nível fotográfico, minimizámos a introdução dos 
processos de intervenção fotográfica da fotomontagem ou colagem, porque se 
produzem nos mesmos uma justaposição de elementos descontextualizados e, 
embora criem um novo discurso onde as imagens se inter-relacionam com textos, 
desenhos ou outros materiais, constroem uma representação das ideias subjetivas em 
que a conotação espacial desaparece. Para além disso, outro limite que estipulámos 
está relacionado com a fotografia manipulada através da ferramenta de retoque 
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digital, uma vez que transforma totalmente a relação da realidade com a verdade e 
cria realidades insólitas sem um reflexo real ou, pelo menos, não demonstrável. A 
alteração é ocultada, o que impossibilita conhecermos os limites entre a realidade 
e a criação fictícia.
No que se refere ao tratamento do corpo como material, tentámos não entrar nas 
propostas em que a inclusão do corpo implica o aparecimento da autobiografia ou 
do autorretrato. Tal como indicado por Estrella de Diego na sua obra No soy yo 8 
(2011), o simples aparecimento de um corpo, o estar ali, na obra de arte implica 
alguma leitura autobiográfica, embora não tenhamos pretendido, no nosso estudo, 
entrar nas subjetividades uma vez que o nosso interesse se centrou na própria 
presença do corpo como material, como modelo e como elemento da relação 
com o mundo. Por esse motivo, não aprofundámos a conceção do corpo dos anos 
oitenta, uma vez que é a representação de um corpo sexual, fracionado e visceral, 
disfarçado, travestido ou simulado. Em relação à arte de ação, decidimos refletir 
sobre as propostas mais diretamente relacionadas com o corpo como tema e 
matéria central e não aprofundar esse sentido mais amplo do que se concebe 
como arte ao vivo.
Dentro destas avaliações, a investigação deve ser considerada um processo transversal 
que atravessa diferentes esferas do conhecimento e diferentes processos artísticos de 
uma forma oblíqua, ao selecionar os elementos que mais nos interessam para o nosso 
percurso e ao tentar delimitar os espaços de interesse para reforçar a perspetiva inicial. 
Em relação à seleção de artistas e de obras que aparecem no nosso estudo, tentámos que, 
embora sejam apresentados em secções concretas, sejam mesmo assim exemplificativos 
e reorientem também o discurso teórico para os restantes núcleos de tensão analisados.
METODOLOGIA
Nesta investigação, serão precisamente os objetos de estudo apresentados, muitos 
deles ativos e instáveis, os que irão ajudar a reconfigurar os pressupostos teóricos 
e concetuais iniciais, sem nunca abandonar o rigor metodológico e ao considerar 
a necessidade de gerar sentido ao abrigo da História da Arte; sendo esta última 
entendida como uma construção cultural que, tal como a história em geral, está 
sujeita a algumas convenções que variam de acordo com a evolução das propostas 
artísticas.
8 DE DIEGO, Estrella (2011) No soy yo. Autobiografía, performance y los nuevos espectadores, 
Siruela, Madrid.
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Chegámos à conclusão de que a metodologia utilizada neste trabalho seria um 
pouco flexível devido às diferentes disciplinas investigadas, tal como a História da 
Arte, a Sociologia e a Psicologia. Durante todo o desenvolvimento deste estudo, 
a presença e a retroalimentação entre a investigação teórica e a prática artística 
foram fundamentais.
Incluídas na metodologia utilizada nas diferentes fases do trabalho, realçaremos 
principalmente as seguintes ações:
• Analisar as referências e os espaços temáticos, partindo do geral para o particular, 
ao longo da história da arte desde o final do século XIX até à atualidade.
• Recolha e indagação de fontes documentais de diversos âmbitos para poder 
estabelecer um mapa detalhado do campo de estudo. Para além da esfera 
especificamente teórica, foi necessário realizar uma pesquisa, seleção e catalogação 
de criadores plásticos e obras significativas para os interesses específicos relacionados 
com a problemática da investigação A partir da catalogação, os artistas e as obras 
selecionados foram motivo de análise e reflexão, o que nos permitiu aprofundar o 
tema de modo a responder aos objetivos previamente estabelecidos.
• Avaliação do tema da investigação e concretização dos conceitos que se iriam 
tratar de forma específica de modo a poder iniciar o desenvolvimento teórico 
do projeto, ao definir um índice pormenorizado que foi sofrendo pequenas 
alterações e ajustes conforme íamos aprofundando e especificando o objeto 
de estudo. Para além disso, procedemos à organização, seleção, classificação, 
análise e estudo das leituras reunidas e da documentação gráfica visualizada.
• Aprofundamento e desenvolvimento do discurso teórico apoiado por obras 
artísticas de referência e acompanhado, igualmente, com a prática artística própria; 
o que permitiu a sua inserção e restituição no âmbito artístico contemporâneo. 
Para conseguir esta relação entre discurso verbal e visual, procurámos estabelecer 
ao nível visual um discurso paralelo ao teórico, a través da seleção de obras 
artísticas que estão ligadas aos diferentes núcleos problemáticos da investigação 
e que, dentro deste volume, avançam em articulação com a dissertação teórica. 
Assim, em determinados momentos, o discurso torna-se performativo 9 e as peças 
adjacentes ao texto convertem-se em chaves para a entrada na reflexão artística.
9  Utilizamos a expressão das reflexões expostas por John Langshaw Austin em: AUSTIN, John 
Langshaw (1982) Cómo hacer cosas con palabras. Palabras y acciones, Paidós, Barcelona.
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FONTES DOCUMENTAIS E BIBLIOGRÁFICAS
As fontes documentais que utilizámos são de carácter diverso, embora se centrem 
principalmente em estudos teóricos sobre a história da arte, leituras críticas sobre 
movimentos ou discursos estéticos, próximos ao nosso campo de estudo, artigos em 
revistas especializadas, monografias sobre temas e artistas específicos e catálogos 
de exposições monográficas ou temáticas onde se reúne a produção artística dos 
criadores e criadoras.
A origem dos textos e das obras de referência para este estudo é diversa e 
heterogénea. As nossas consultas foram realizadas em bibliotecas e centros de 
investigação, embora também tenhamos recorrido à Internet de modo a localizar 
determinados conteúdos. Neste sentido, queremos destacar a visita a museus e 
centros de arte e às respetivas bibliotecas e centros de investigação, tais como: 
MARCO, Museu de Arte Contemporânea de Vigo; CGAC, Centro Galego de Arte 
Contemporânea, em Santiago de Compostela; MAC, Museu de Arte Contemporânea, 
na Corunha; MUSAC, Museu de Arte Contemporânea de Castela e Leão, em Leão; 
MNCARS, Museu Nacional Centro de Arte Rainha Sofia, em Madrid; MACBA, Museu 
de Arte Contemporânea de Barcelona; IVAM, Instituto Valenciano de Arte Moderna, 
em Valência; Fundação Serralves, Museu de Arte Contemporânea do Porto, no 
Porto (Portugal); Museus Guggenheim de Bilbau e de Veneza (Itália); assim como a 
visita a várias galerias de Espanha e de outros países, como Itália e Inglaterra.
Da mesma forma, gostaria de destacar as visitas a feiras, tais como: Arco, Feira de 
arte contemporânea; Estampa, Feira internacional de arte múltipla e de gravura, Madrid; 
PhotoEspaña, Festival internacional de fotografia e artes visuais; JustMad, Feira internacional 
de arte emergente, Art Madrid, Feira de arte contemporânea, todas em Madrid, e Loop-
Barcelona, Festival de videoarte, Barcelona; assim como a visita a diferentes edições da 
Documenta de Kassel, na Alemanha, e Bienais, como as de Veneza (Itália), entre outras.
Para além disso, devido à grande presença de peças em formato videográfico, neste 
estudo, tanto de videoarte como de registos de ações em direto, recorremos a 
este tipo de fontes, ao obter as mesmas principalmente a partir de plataformas da 
Internet (principalmente YouTube e Vimeo) ou através da visualização de material 
videográfico em diferentes Centros de Documentação como o da Fundação 
Serralves, Museu de Arte Contemporânea do Porto, Portugal, ou no MNCARS, 
Museu Nacional Centro de Arte da Rainha Sofia, Madrid, entre outros.
Procurávamos, a partir da exploração exaustiva de diferentes fontes, conseguir um 
mapa suficientemente variado, interessante e amplo do facto artístico, centrado no 
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tema do nosso estudo, que nos permitisse aprofundar de forma excelente tanto na 
teoria como na praxis artística.
Em relação à utilização de citações que se encontram articuladas dentro do texto, 
optámos por manter as mesmas em inglês e em português quando estas são as 
suas línguas de referência original, uma vez que correspondem aos idiomas em 
que traduziremos parcialmente este estudo. Nesses casos, proporcionaremos uma 
tradução numa nota de rodapé. Em relação às citações noutros idiomas, tentámos 
encontrar a publicação em espanhol ou, conforme o caso, recorrer a um tradutor 
profissional, de modo a traduzir o mais fielmente possível a intenção de cada um 
dos textos de referência.
ESCLARECIMENTOS TERMINOLÓGICOS
Os longos espaços discursivos analisados nesta investigação possuem uma amplitude 
semântica repleta de nuances; sendo imprescindível a sua utilização para ajustar e 
enriquecer o discurso. Seja por variações terminológicas ou por concretizações e 
especificações concetuais e históricas, deparamo-nos com a necessidade de realizar 
uma série de esclarecimentos em relação a determinadas palavras, vocábulos e 
expressões. Com isso, conseguimos consolidar algumas bases que, por si só, podem 
ser de certa forma variáveis e instáveis e que afetam e estão relacionadas com os 
nossos três campos de estudo: o fotográfico, o corpo/ação e a representação.
• Em relação à expressão “o fotográfico”, utilizamos a mesma para nos referir à 
totalidade do âmbito teórico e prático, ao que recorremos para considerar a 
ontologia da fotografia; com as suas propriedades, princípios e natureza. Com 
esta expressão, tentamos compreender tudo o que está relacionado com a 
imagem registada, seja na fotografia ou no vídeo, assim como a própria receção 
dessa imagem por parte do espetador e a relação do fotográfico com as 
disciplinas artísticas apresentadas ao longo da investigação.
• Em relação ao corpo e à ação, para generalizar, denominamos Arte de Ação a 
um grupo variado de propostas artísticas que enfatizam o ato criador como 
conformador da própria obra. A Arte de Ação é entendida como um processo 
efémero no qual participam o artista e os espetadores e que desaparece 
no momento em que a ação é concluída, ficando apenas na memória dos 
participantes e assistentes ou no respetivo registo, caso tenha havido, como 
prova do ocorrido. A arte de ação foi desenvolvida em várias formas como 
o Happening, a Performance, a Body Art, assim como em muitas propostas 
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processuais originadas nos “ismos” artísticos como o Futurismo, Dadaísmo, 
Surrealismo, etc. Assim, iremos substituir a palavra Arte de Ação pelo termo 
específico quando tratarmos um artista, peça ou movimento específico.
• Em relação às linguagens artísticas, estabelecemos a pintura e a escultura como 
as tradicionais e a fotografia e o vídeo, entre outros mais atuais, como novos 
meios. Gostaríamos de evidenciar isto ao utilizar uma abordagem de Peter 
Weibel onde estabelece o seguinte: “Para o sucesso essencial dos novos meios 
técnicos, vídeo e computador, assim como para os antigos meios técnicos como 
a fotografia e o cinema, contamos com a introdução de novos movimentos 
artísticos e a criação de novas formas de expressão, mas também com o facto 
de afetarem de forma decisiva os meios históricos como a pintura e a escultura. 
Portanto, os novos meios não implicavam apenas um novo ramo na árvore 
da arte, mas sim a mudança da árvore da arte no seu conjunto. É necessário 
diferenciar, por um lado, entre os antigos meios técnicos (fotografia e cinema) e 
os novos meios técnicos (vídeo, computador) e, por outro lado, entre as artes da 
pintura e da escultura que até agora não se consideravam meios, mas que sob a 
influência dos novos meios se convertem igualmente em autênticos media, isto é, 
antigos meios não técnicos. Com as experiências dos novos meios de expressão, 
observamos os antigos de forma diferente. Com a prática dos novos meios 
técnicos, reavaliamos igualmente a prática dos antigos meios não técnicos” 10.
• A relação que estabelece a representação com a realidade a que se refere 
compreende diferentes termos que surgirão principalmente na última parte 
da presente Tese de Doutoramento. No título desta investigação utilizámos 
a palavra “re(a)presentação” para sublinhar a fusão dos termos fundamentais: 
representação e apresentação. Com isto, pretendíamos estabelecer um 
vocábulo que designasse a oscilação entre a capacidade de representação da 
imagem (seja pintura, fotografia, gravura, desenho...) e a apresentação/presença 
do objeto escultórico. A representação e apresentação são termos que, neste 
estudo, irão implicar misturas contínuas devido aos excessos propostos na obra 
artística atual.
Assim, a complexa relação que a imagem fotográfica estabelece com a sua 
referência real, favorece o aparecimento de vários termos que precisam a 
própria impossibilidade de relacionar o fotografado com a realidade.
10  WEIBEL, Peter “La condición postmedial”, em: CATÁLOGO (2006) Condición postmedia, 
Centro Cultural Conde Duque, Madrid, p.11. N. do T.: Tradução realizada para português 
pelo tradutor da presente Tese de Doutoramento.
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Em seguida iremos aproximar-nos às definições propostas pela RAE, Real 
Academia Espanhola da Língua, no seu dicionário sobre determinados termos 
que interessam especificamente a este estudo 11.
Representação: 2. imagem, desenho ou pintura que representa um facto, uma 
pessoa ou um objeto; figura; reprodução.
Apresentação: 5. forma como uma coisa é apresentada; 6. aspeto.
Realidade: 1. qualidade do que é real; 2. existência de facto; 3. o que existe 
realmente; coisa real; 4. conjunto de todas as coisas reais. = REAL ≠ FANTASIA, 
FICÇÃO, IRREALIDADE
Ilusão: 2. o que se nos afigura ser o que não é; 3. erro de perceção que consiste 
em fazer uma interpretação visual dos factos que não coincide com a realidade.
Ficção: 1. ato ou efeito de fingir ; 3. invenção fabulosa ou engenhosa.
Simular: 1. fingir, fazer o simulacro de, fazer parecer real (o que não o é).
Dissimular: 1. ocultar com astúcia; 2. fingir ; 3. encobrir ; 4. fazer parecer diferente; 
5. atenuar o efeito de.
Fingir: 1. inventar ; fantasiar ; simular ; arremedar. 3. aparentar o que não é.  
Veracidade: 1. qualidade daquilo que é conforme à verdade.
Verídico: 1. que fala ou diz a verdade.
Verosimilidade: 1. qualidade do que é verosímil.
Verosímil: 1. que tem aparência de verdade; 2. semelhante à verdade. 
(A verosimilidade é crucial na história da fotografia e encontramos o termo 
definido no dicionário de autoridades espanhol 12 como: “la apariencia de 
verdad en las cosas aunque en la realidad no la tengan: bastante para formar un 
juicio prudente” 13).
11 N. do T.: As definições em português foram retiradas, de modo a se adequarem às 
definições espanholas, de dois dicionários de língua portuguesa online: www.infopedia.
pt e www.priberam.pt.
12 O Diccionario de autoridades espanhol, publicado entre 1726 e 1739, que foi o primeiro 
dicionário da língua castelhana editado pela Real Academia Espanhola, base do que hoje 
se conhece como o Dicionário da língua espanhola.
13   N. do T.: Uma possível tradução desta definição seria: a aparência de verdade nas coisas embora 
na realidade esta não esteja o suficientemente presente para formar um julgamento prudente.
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• Pretendemos igualmente precisar o nome da artista VALIE EXPORT, que se 
escreve originalmente em maiúsculas uma vez que é um pseudónimo que 
funciona como marca registada. De modo a uniformizar a escrita dos nomes 
de todos/todas os/as artistas, decidimos escrever o mesmo em minúsculas 
(Valie Export).
• Em relação à palavra Performance, esta foi deixada em itálico de modo a 
respeitar a sua origem anglo-saxónica. No entanto, decidimos que as suas 
derivações (performativo, performatividade, performer, etc.) não deveriam 
aparecer assinaladas uma vez que já se encontram aportuguesadas.
• Para além disso, em relação ao texto escrito, diremos que foi necessária a 
adaptação e ajuste terminológico e de vocábulos, sendo que foi necessário 
adaptar algumas palavras para criar algumas novas que não se encontram 
abrangidas pela RAE (ficção, “ficcionada”) e colocámos as mesmas entre 
aspas, ficando assim assinaladas para que sejam prontamente identificadas.
• Texto redigido de forma neutra: ao longo da redação do presente documento 
fomos conscientes da discriminação linguística, que se produz no texto oral 
pela utilização do masculino genérico. A RAE e outros setores são críticos em 
relação à utilização de uma linguagem neutra e abrangente. Os seus argumentos 
prendem-se, especialmente, às questões de economia de linguagem, seja para 
evitar as redundâncias ou pelo incómodo que implica abrandar a leitura com 
variações, com barras ou com desdobramentos (o/a/os/as). Nas universidades 
espanholas esta questão tem vindo a ser abordada desde há vários anos e 
foram publicados guias para facilitar a utilização correta da terminologia. Para 
tentar utilizar esta linguagem abrangente, embora tenhamos decidido não 
utilizar a variação de artigos e terminações; recorremos sim, na medida do 
possível, à utilização de sinónimos que respeitem estes aspetos relacionados 
à igualdade linguística.
OPORTUNIDADE E CONTINUIDADE DO TEMA
Consideramos importante destacar a oportunidade do tema no contexto 
amplo e geral da arte na atualidade. O facto de analisar e esclarecer os dilemas 
e as complexidades da ação do artista como obra experimental e efémera e da 
respetiva documentação como materialização física sustentável é especialmente 
relevante na época atual, onde ambos os aspetos (carácter temporal e físico) 
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tendem a desaparecer num mundo praticamente virtual. Os núcleos de tensão 
teórica que abordamos ao longo deste estudo são: a mistura de disciplinas, o corpo 
como suporte de criação e as alterações da representação através de realidades 
“ficcionadas”. São todos temas que mantêm a respetiva atualidade e que se movem 
para espaços que ainda não foram estudados, mas que consideramos adequados 
para uma continuidade provável.
Como demonstração da oportunidade e atualidade destas problemáticas, 
há determinadas exposições programadas que analisam as ligações entre a 
fotografia, a pintura e a performance, tais como: (2012) A Bigger Splash. Painting 
after Performance, na Tate Modern, Londres; Explosió! El llegat de Jackson Pollock, 
na Fundação Joan Miró, Barcelona; ou (2010) Haunted. Fotografía / vídeo / 
performance contemporáneos, no Museu Guggenheim, Bilbau. Outras exposições 
ou eventos recentes que formulam uma revisão das propostas de ar te de 
ação: (2015) Caso de estudio. Cuerpo, espacio y tiempo en Bruce Nauman, IVAM, 
Instituto Valenciano de Arte Moderna, Valência; (2014) The Venice International 
Performance Art Week, Veneza; ou (2013 y 2015) Mujer. La vanguardia feminista 
de los años 70. Obras de la Sammlung Verbund, Viena, exposição itinerante que 
esteve em 2013 no Círculo de Belas Artes, Sala Picasso, Madrid, dentro da 
programação de PhotoEspaña e posteriormente na Hamburger Kunsthalle, 
Hamburgo; e a exposição Colección VII, CA2M, Centro de Arte Dos de Mayo, 
Madrid, com curadoria de Juan Vicente Aliaga e na qual se realizava uma reflexão 
sobre o corpo na ar te; entre outras.
Para além disso, destacamos as grandes retrospetivas realizadas que se centram 
na trajetória da artista portuguesa Helena Almeida, em relação a quem o CGAC, 
Centro Galego de Arte Contemporânea, dedicou uma exposição monográfica 
(Helena Almeida) em 2000 e foi realizada outra grande demonstração em 2008 
sobre a sua obra na Fundação Telefónica em Madrid (Tela rosa para vestir). A 
Fundação Serralves tem programada, para o período entre 15 de outubro de 2015 
e 17 de janeiro de 2016, a maior retrospetiva da artista (Helena Almeida. Corpus), 
que atesta a atualidade e o interesse do objeto de estudo.
Dentro da era digital em que nos encontramos, os processos de intervenção 
fotográfica são utilizados diariamente tanto por entusiastas como por profissionais. 
O software de retoque digital permite que as imagens criadas, nas quais não existe 
uma ponta de realidade, sejam visualizadas e vividas como realidades, sem qualquer 
tipo de dúvidas. No entanto, qualquer imagem, por muito verídica que seja, também 
é suscetível de colocar a sua veracidade em dúvida. Sobre estas novas imagens, tal 
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como sobre as suas mecânicas, colocamos uma série de perguntas relacionadas 
com o modo como construímos a relação da fotografia com a realidade e a nossa 
interpretação em relação a isso.
Embora o rápido desenvolvimento das sofisticadas tecnologias digitais e eletrónicas 
tenha expandido os limites do propriamente fotográfico, ainda continuam a existir 
propostas de intervenção visível que despertam a magia da ilusão e criam ficções 
que todos os espetadores querem viver. Destacamos o cartaz do filme Mr. Turner 14 
(2014) dedicada ao pintor Joseph Mallord William Turner, conhecido como “o 
pintor da luz”; no qual podemos ver como o artista está a pintar a quarta parede 
de vermelho, o ecrã imaginário que o separa do nosso olhar.
Este é o mesmo procedimento utilizado por Helena Almeida nas suas pinturas habitadas. 
Atualmente, continuam a ser criadas peças cinematográficas em que as imagens reais 
convivem com representações plásticas como o desenho e a pintura.
A presente Tese de Doutoramento implica um espaço de resolução que propõe, 
por sua vez, um lugar aberto que possibilita novos territórios de análise e de reflexão 
para os diferentes campos de conhecimento, com os quais o facto da criação está 
relacionado; abrindo-se assim novas dimensões na alteração da representação ou 
na combinação de diferentes representações e apresentações que criam outras 
“realidades” não exploradas, onde reside a criação de espaços verosímeis inovadores.
As atualizações contínuas e abordagens originais em torno da representação e 
apresentação, do corpo e do meio fotográfico, unidas na pesquisa de relações 
concomitantes entre a realidade e a ficção que impliquem uma renovação, 
encorajam-nos a continuar a avançar através da ação articulada entre a teoria e 
a prática artística.
14   LEIGH, Mike (2014) Mr. Turner, Focus Features International (FFI) / Film4, Thin Man Films, 
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Cuando usted es la cámara y la cámara es usted.
Minolta (1976)15
Entrando ya en la segunda década del siglo XXI, está superado el discurso sobre 
la legitimación de la fotografía como medio de creación dentro de las artes 
plásticas. No hay duda de lo que ha significado este medio para el arte, y para 
nuestra sociedad en su totalidad. Al vídeo le ocurre algo similar; después de su 
aparición a la sombra del cine y de servirse del formato televisivo para expandirse, 
es significativa su aportación a la vida en general y al arte actual en particular.
En la actualidad, el uso que hacemos de lo fotográfico, a través de nuestras herramientas 
cotidianas, dista mucho de la práctica que se dio en sus inicios e, incluso, de la de hace 
10 años. Hoy en día disponemos de dispositivos de captación de imagen que no son 
necesariamente una cámara de fotos o de vídeo. Un teléfono móvil, una tablet o un 
ordenador sirven para capturar todo lo que sucede a nuestro alrededor. Algo parecido 
ha pasado con la distribución de las imágenes, ya que a través de Internet podemos 
tener registros fotográficos en cuestión de segundos, y en cualquier parte del mundo. Sin 
la presencia, antes imprescindible, de reporteros, ni de periodistas, ni periódicos; puesto 
que las redes sociales facilitan que podamos ser nosotros mismos a la vez transmisores 
de imágenes y distribuidores o críticos. El mundo del arte, de la publicidad, del periodismo, 
del cine o de la televisión están muy interrelacionados y en continua evolución.
La fotografía hizo su aparición a mediados del siglo XIX, mientras que el cine y 
el vídeo lo hicieron a lo largo del siglo XX, irrumpiendo todos en multitud de 
ámbitos en la vida cotidiana, en la sociedad o en el arte. Fueron invadiendo los 
circuitos del arte, adquiriendo una gran reputación e igualándose a otros lenguajes 
expresivos, denominados clásicos, como la pintura o la escultura. Esta contaminación 
15   Anuncio publicitario realizado por Minolta (1976).
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ha producido una revisión y una actualización de los códigos y discursos planteados 
por la historia del arte.
Su descubrimiento vino a destruir la sólida base de los principios romanticistas 
de originalidad y proponiendo, así, la nueva noción de copia dentro del arte. Este 
concepto desafió el aura original de la obra de arte, aunque también la percepción 
sobre ella y su manera de difusión. Esta nueva percepción provocaría que se 
cuestionase toda la naturaleza del arte.
En los primeros esbozos de nuestra investigación acotamos el contenido de este 
estudio a partir la fotografía, entendiéndola como soporte bidimensional de una 
representación espacial. En el transcurso de la delimitación de contenidos, la decisión 
de establecer un eje de discurso desde el cuerpo y la presencia del artista ante la 
cámara –ente generador de nuevos espacios a través de su acción– provocó que 
se hiciera imprescindible la inclusión del vídeo, en el mismo continuo indispensable 
que lo era la fotografía. Ambos son mecanismos que retienen el espacio y el tiempo 
y que lo pueden reproducir fielmente a través de algún tipo de manipulación. 
De esta manera, abordamos esta investigación centrándonos en ambos medios, 
no considerándolos meras herramientas técnicas, sino intentando profundizar 
en ellos desde sus características conceptuales. El vídeo aporta el “transcurso” 
del tiempo, que en la imagen fija es sustituido por estrategias de seriación y 
secuencialidad narrativa.
En este primer capítulo, tratamos de aproximarnos y mostrar al lector el espectro 
creativo en torno a lo fotográfico que se ha ido definiendo partiendo de los 
inicios de esta herramienta hasta la actualidad. Sería inabarcable aprehender todas 
sus manifestaciones, así que justificamos la acotación del campo de interés por lo 
imperioso de incidir en la imagen fija y en movimiento convertidas en mecanismos 
de registro de lo real que consiguen alterar la percepción de la realidad, esta vez 
representada, a través de la manipulación de la escena y de su materialización posterior.
Lo fotográfico en la creación artística. Referentes del siglo XX se estructura en dos 
partes, la primera está dedicada a la fotografía y la segunda al vídeo. Dentro de cada 
subcapítulo, ahondaremos en la historia de cada medio-herramienta, orientándolo 
hacia los ejemplos que, por algún motivo en concreto, están dentro de nuestro 
campo de interés. Desde este marco, la perspectiva asumida por nuestro estudio 
es la de un tipo de obras que tiende a la performatividad, pues muestran al propio 
artista desarrollando una acción determinada.
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Por tanto, lo que nos ocupa ahora es una aproximación a su historia, partiendo 
desde los aspectos de unión y contaminación con otras disciplinas artísticas y 
continuando por su capacidad de generar nuevos espacios y tiempos de pseudo–
realidad representada.
Dibujándolo ágilmente, diremos que el medio fotográfico y videográfico nos atañe 
en cuanto a su capacidad de registrar lo performativo, aislarlo y reorientarlo según 
la querencia del propio artista, para generar nuevos contenidos. Los conceptos que 
ha manejado lo fotográfico, tales como el registro, la memoria, lo representado, lo 
documental… le han permitido habitar cómodamente en el umbral de la verdad, 
pero, en algunas ocasiones, también han creado una dislocación entre lo que parece 
y lo que de verdad es, abriendo ámbitos de sentido hacia lo simulado.
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REFERÊNCIAS DO SÉCULO XX 
Quando o utilizador é a câmara e a câmara é o utilizador.
Minolta (1976)16
Uma vez dentro da segunda década do século XXI, o discurso sobre a legitimação da 
fotografia como meio de criação no âmbito das artes plásticas está superado. Não 
há dúvidas sobre o significado que este meio teve na arte e para a nossa sociedade 
no seu conjunto. Acontece algo semelhante com o vídeo; após o seu aparecimento 
à sombra do cinema e de ter aproveitado o formato televisivo para se expandir, 
o seu contributo para a vida em geral e para a arte em particular é significativo.
Atualmente, a utilização que fazemos do fotográfico, através das nossas ferramentas 
diárias, está longe da prática realizada na sua fase inicial e, inclusive, daquela de há 
10 anos atrás. Hoje em dia dispomos de dispositivos de captação de imagem que 
não são necessariamente uma câmara fotográfica ou uma câmara de vídeo. Um 
telemóvel, um tablet ou um computador servem para capturar tudo o que ocorre 
ao nosso redor. Ocorreu algo parecido com a distribuição das imagens, uma vez que 
podemos ter registos de imagem através da Internet em questão de segundos e 
em qualquer parte do mundo. Sem a presença, antes imprescindível, dos repórteres, 
jornalistas e jornais; considerando que as redes sociais facilitam para que sejamos 
nós mesmos os transmissores e distribuidores de imagens ou críticos ao mesmo 
tempo. Os mundos da arte, da publicidade, do jornalismo, do cinema ou da televisão 
estão muito unidos e relacionados e em evolução contínua.
A fotografia surgiu pela primeira vez em meados do século XIX, enquanto o cinema 
e o vídeo surgiram durante o século XX, mas todos irromperam em diversos 
espaços da vida quotidiana, da sociedade ou da arte. Foram invadindo os circuitos 
16  Tradução do anúncio publicitário da Minolta (1976); em inglês “When you are the camera 
and the camera is you”.
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da arte à medida que adquiriam uma grande reputação e se igualavam a outras 
linguagens expressivas, denominadas clássicas, tal como a pintura ou a escultura. 
Esta contaminação produziu uma revisão e uma atualização dos códigos e discursos 
apresentados pela história da arte.
O seu descobrimento veio destruir a base sólida dos princípios romancistas de 
originalidade e propôs assim a nova noção de cópia dentro da arte. A cópia 
fotográfica desafiou a aura original da obra de arte, embora também a perceção 
sobre a mesma e a sua forma de difusão. Esta nova perceção iria provocar que se 
questionasse toda a natureza da arte.
Nos primeiros esboços da nossa investigação, limitámos o conteúdo deste estudo 
a partir da fotografia, entendendo a mesma como suporte bidimensional de uma 
representação espacial. No contexto da avaliação final, a decisão de estabelecer 
um eixo de discurso desde o corpo e a presença do artista perante a câmara, 
entidade geradora de novos espaços através da sua ação, provocou que a inclusão 
do vídeo se tornasse imprescindível, no mesmo contínuo indispensável que era da 
fotografia. Ambos são mecanismos que retêm o espaço e o tempo e que podem 
reproduzir os mesmos de forma fiel através de algum tipo de manipulação. 
Assim, abordámos esta investigação ao concentrar-nos em ambos os meios, sem 
considerá-los meras ferramentas técnicas, mas tentando aprofundar os mesmos 
a partir das suas características concetuais. O vídeo apresenta o “decurso” 
do tempo, o que na imagem fixa é substituído por estratégias aprendidas de 
impressão e sequência narrativa.
Neste primeiro capítulo, iremos centrar-nos em mostrar ao leitor o espectro 
criativo que se desenvolveu em redor do fotográfico a partir do seu início até 
aos dias atuais. Seria inconcebível assimilar todas as suas manifestações, portanto 
podemos justificar a avaliação do campo de interesse por ser imperioso incidir 
nas imagens fixa e em movimento convertidas em mecanismos de registo do real 
que conseguem alterar a perceção da realidade, desta vez representada, através da 
manipulação da cena e da sua materialização posterior.
O capítulo O fotográfico na criação artística. Referências do século XX está estruturado 
em duas partes, a primeira dedicada à fotografia e a segunda ao vídeo. Dentro de 
cada subcapítulo, aprofundaremos a história de cada instrumento, orientando-o 
para os exemplos que, por algum motivo em concreto, estão dentro do nosso 
campo de interesse. A partir deste quadro, a perspetiva assumida pelo nosso estudo 
é a de um tipo de obras que segue a performatividade, pois mostram o próprio 
artista a desenvolver uma determinada ação.
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Portanto, agora estamos perante uma análise geral da sua história, começando 
a partir dos aspetos de união e contaminação com outras disciplinas artísticas 
e continuando pela sua capacidade de gerar novos espaços e tempos de 
pseudorrealidade representada.
Estabelecendo-a rapidamente, diremos que o meio fotográfico e videográfico nos 
afeta no que diz respeito à sua capacidade de registar o ato performativo, isolá-lo 
e reorientá-lo de acordo com o interesse do próprio artista, para gerar novos 
conteúdos. Os conceitos tratados pelo fotográfico, tais como o registo, a memória, as 
representações, o documentário, permitiram que estivesse confortavelmente alojado 
no limiar da verdade, mas, em alguns casos, também criou uma dissolução entre o 
que parece e o que é realmente, abrindo campos de sentido para as simulações.
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Joseph Nicéphore Niépce
Le point de vue pris d’une 
fenêtre du Gras, hacia 1826
(Punto de vista desde la 
ventana de Gras)
Heliografía
(Considerada la primera fotografía)
1.1. FOTOGRAFÍA Y ARTE ACTUAL
Fotografío lo que no quiero pintar y pinto lo que no puedo fotografiar.
Man Ray17
El estudio en el que nos adentramos tiene como uno de sus ejes fundamentales 
la fotografía y, para elaborarlo, el conocimiento de su evolución histórica nos sirve 
para la comprensión de su lenguaje concreto. Emprendemos la tarea trazando una 
breve historia de la fotografía, mostrando una visión panorámica de sus diferentes 
evoluciones, pero siempre tendiendo a evidenciar la tensiones y disputas que 
mantuvo este medio para poder incluirse dentro de las artes plásticas.
Sabiendo que sería poco fructífero, para el tema que nos atiende, abarcar en 
profundidad todas las propuestas que han surgido desde la aparición de la fotografía 
hasta la actualidad, intentaremos  mostrar una perspectiva adecuada; sintetizando 
manifestaciones que, aunque no son cruciales para esta investigación, no se pueden 
obviar ; a la vez que nos detendremos en las propuestas que se adentran en el tema 
de esta Tesis Doctoral. 
Ejemplo de ésto último serían las expresiones fotográficas que encuentran en el juego 
con la representación una manera de dialogar con el espectador. En consecuencia, 
conoceremos los ejemplos de fotógrafos y pensadores que concibieron la imagen 
fotográfica como “acta notarial del mundo”, y por los que, contradiciendo el 
pensamiento de los primeros, desmontaron su objetividad aparente y la culparon 
de ser una herramienta de interpretación subjetiva en su condición innata. Este viaje 
nos llevará a plantear una panorámica de su uso, que se apoya en su consideración 
de medio de masas y que, además, se encaminará hacia el territorio de lo publicitario, 
lo científico, lo artístico, etc.
17 GONZÁLEZ, Laura (2012) “De Disyunciones, conjugaciones y equivocaciones” Exit. 
Imagen y cultura, nº 47: Foto y Pintura / Photo and painting, agosto-octubre, Madrid, p. 16. 
Cita original: BELZ, Carl (1964) ”Man Ray and New York Dada” Art Journal, vol. 23, nº 3, 
primavera, p.208.
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Louis Daguerre
Daguerrotipo experimental de 1837
En esta situación debemos tener presente las diferentes reflexiones sobre la fotografía 
–y su relación con el referente real a la que se refiere– que se desarrollaron desde 
sus inicios. Para ello, tomaremos la estructura creada por el francés Philippe Dubois 
que en 1983 crea un esquema en su libro El acto fotográfico. De la representación 
a la recepción18, sintetizando las teorizaciones que han existido a lo largo de la 
historia de la fotografía. Según el autor, el grueso de los discursos fotográficos se 
pueden organizar en tres formas de relación que definen otros tantos modos de 
tratamiento de la fotografía. Éstos vendrían siendo: la fotografía como espejo de lo 
real, la fotografía como transformación de lo real yla fotografía como huella de lo real19.
El primer modo comenzó a plantearse desde comienzos del siglo XIX y tiene que 
ver con la visión más ingenua e inicial de la fotografía, donde se asume su esencia 
mimética por el parecido de la imagen con su referente real. Procede de una visión 
objetiva y automática del proceso donde la desaparición de la mano del artista y 
por ello, la subjetividad de quien toma la fotografía, queda radicalmente alejada de su 
posible reconocimiento como obra artística. Pensadores como Charles Baudelaire 
o Hippolyte Taine veían la herramienta como algo útil pero relegada a la función de 
ayudante de las artes elevadas. Dando un paso más allá, muchos autores como André 
Bazin estaban seguros de que la fotografía quitaba un peso enorme a la pintura, le 
aliviaba la responsabilidad de la semejanza. Al eliminar esta función social, permitía a la 
pintura centrarse en lo subjetivo y abstracto. Asumiendo cada uno su rol, también se 
produjo el efecto contrario, y es que la fotografía intentó deshacerse de sus cualidades 
técnicas de exactitud sólo para aproximarse a la pintura y ser aceptada como arte.
El segundo modo de concepción de la fotografía se refiere a su capacidad de 
transformación de lo real. Esta visión se produjo posteriormente a lo largo del siglo 
XX y tiene que ver con la contraposición a lo que se llamó “efecto de realidad". 
Pensadores como Roland Barthes o Umberto Eco, entre otros, sostuvieron que las 
fotografías no son resultados mecánicos y objetivos de una máquina sino que son 
imágenes construidas y están codificadas desde perspectivas técnicas, culturales, 
sociológicas y estéticas adaptadas a un tiempo y a un contexto específico.
El tercer modo que concibe a la fotografía como huella de lo real se refiere a 
ella con el término de índex (representación por contigüidad física del signo con 
su referente) por lo que se distingue de las dos anteriores al estar vinculada 
18 DUBOIS, Philippe (1986) El acto fotográfico. De la representación a la recepción, Paidós, Barcelona.
19 Ibíd, pp. 19-51.
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Félix Teynard
Carnac (Tebas), Palacio, 1851
Calotipo
únicamente a su referente, por ser “huella de una realidad”20. De esta forma, 
destacamos profundizaciones en este paradigma en autores como Walter Benjamin 
y posteriormente de Roland Barthes, entre otros. Como apunta Philippe Dubois: 
“Quiérase o no, más allá de todos lo códigos y todos los artificios de la representación, 
el ‘modelo’, el objeto referencial captado, irresistiblemente, retorna”21. Por esta razón, 
la esencia de cada fotografía es precisamente la obstinación del referente en estar 
siempre ahí.
La fotografía ha sabido adaptarse en cada período, a partir del replanteamiento de 
sus bases conceptuales y estéticas. Comenzando por su utilización como documento 
social, por la creación plástica o como medio publicitario, y desde sus raíces, es decir, 
desde su relación con lo que registra. Aunque, su indefinición frente a otros medios 
artísticos y su capacidad de adaptación a infinidad de planteamientos conceptuales 
y visuales, ha conribuido a que gran cantidad de autores hayan querido desarrollar 
su discurso estético utilizándola como herramienta, tanto principal con secundaria. 
Como comenta David Company, en el prólogo que plantea en el estudio Arte y 
Fotografía: “La fotografía artística siempre había sido consciente del carácter popular 
del medio. Sus aspiraciones estéticas podían verse fácilmente frustradas bajo el colosal 
peso de su «alter ego» popular, caracterizado por su indefinición, su simplicidad, su 
objetividad, sus criterios industriales, su valor como entretenimiento y su fugacidad, 
rasgos distintivos de los que las artes, por tradición, han renegado. Sin embargo, esas 
fueron precisamente las cualidades que fascinaron a aquellos artistas que no tenían 
ningún interés en defender la fotografía por su significación”22. Aquí encontramos la 
clave de por qué se utilizó la herramienta hasta convertirla en un medio de creación 
más, adaptable a cualquier lenguaje de otra disciplina y que atacaban el ideal clasico 
del objeto artístico único. Esta característica de adaptabilidad y reproductibilidad 
posibilitaría ese interés creciente por el cuestionamiento de todo el arte anterior y 
el empeño por crear propuestas innovadoras con nuevos medios y lenguajes.
Uno de los grandes debates que surgen con la fotografía es su consideración como 
lenguaje autónomo e independiente de las grandes disciplinas artísticas. Desde sus 
inicios, la imagen fotográfica ha interesado a la sociedad y a la cultura de masas 
como el medio visual por excelencia, y José Gómez Isla la define como “…una 
herramienta de la que se ha servido la sociedad contemporánea para múltiples 
20 Ibíd, p. 43.
21 Ibíd, p. 43.
22 CAMPANY, David (2006) “Prólogo”, en: Arte y fotografía, Phaidon, New York, p. 17.
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hacia 1850-1857
(Vista del Salón del Barón Gros)
Daguerrotipo
Louis Daguerre
Boulevard du Temple, 1838
Daguerrotipo
(Primer ser humano fotografiado)
funciones: desde la exploración científica hasta la persuasión publicitaria, pasando por 
el mero documento periodístico, sociológico, etnográfico o la creación artística…”23. 
Incluso si actualizamos, aún un poco más, los acontecimientos, podríamos decir que 
la sociedad del siglo XXI vive rodeada continuamente de la vivencia fotográfica. Esta 
experiencia discurre entre lo documental, lo meramente testimonial y lo artístico, 
o incluso se relacionan varias de estas opciones a la vez. La libertad creativa de 
la fotografía es una opción que nunca ha estado separada del resto de las artes 
plásticas. En la actualidad, la fotografía de prensa de los años treinta puede verse 
en grandes retrospectivas de fotógrafos de guerra en importantes museos de arte 
contemporáneo o incluso que muchos artistas se adentren en proyectos del mundo 
de la publicidad, del periodismo, de la ciencia, de la sociología, etc.
Si analizamos el estado de la fotografía desde sus inicios hasta la actualidad, su historia 
puede parecer breve en relación con la de otros medios de expresión artística, pero 
desde la primera fotografía tomada por Joseph Nicéphore Niépce, hacia 1826, el 
medio ha sufrido multitud de cambios y ha llegado a un desarrollo inmenso que va 
paralelo al avance de la sociedad que lo utiliza. Ha transcurrido unida a grandes y rápidas 
innovaciones, desde la época de finales del siglo XIX, con sus alteraciones decadentistas, 
y todo el siglo XX, que han sido los años más veloces de la historia; guerras globales, 
transformaciones sociales en todo el mundo, avances técnicos y tecnológicos, entre 
otros. La fotografía supo adaptarse a temáticas y procesos a lo largo de su breve historia, 
uniéndose a las vanguardias como abanderada de la revolución social y tecnológica; a la 
post-revolución de los años sesenta y setenta, a la nueva realidad de los años ochenta; 
a la reestructuración que sucedió en los años noventa. Incluso consiguió adaptarse a 
la actualidad, con la inclusión de nuevas herramientas digitales dentro de los procesos 
fotográficos y la explosión tecnológica sucedida gracias a Internet, las redes sociales 
y su capacidad derivada de transmisión de la información y de la imagen al instante.
La fotografía, tal y como la conocemos hoy en día, es una combinación de 
descubrimientos y avances técnicos, junto con desarrollos conceptuales y filosóficos 
que tienen que ver con la realidad y con la representación que ella posibilita. 
Encontramos la definición de fotografía en la RAE como: “Arte de fijar y reproducir 
por medio de reacciones químicas, en superficies convenientemente preparadas, las 
imágenes recogidas en el fondo de una cámara oscura”24. La fotografía comenzó 
siendo un hallazgo fortuito de Niépce que, lo que realmente buscaba era un 
sistema para reproducir sus grabados. Tras su descubrimiento, comenzó siendo el 
resultado físico de un mecanismo que permitía la fijación de la realidad que pasaba 
23 GÓMEZ ISLA, José (2005) Fotografía de Creación, Nerea, San Sebastián, p. 9.
24 Definición del término fotografía por el Diccionario de la Real Academia Española, en su 
vigésimo segunda edición, 2001, Espasa Calpe, Madrid.
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Willian Henry Fox Talbot
The Nelson Column, Trafalgar 
Square, London, under 
Construction, hacia 1844
(La columna de Nelson, Trafalgar 
Square, Londres, en construcción)
Calotipo
a través de la cámara oscura, gracias a la absorción de la luz en una superficie 
química fotosensible. En la actualidad, esta definición resulta parcial si pensamos 
en la nueva fotografía digital, en la cual, las imágenes son capturadas por sensores 
fotosensibles que convierten la señal en información electrónica de ceros y unos 
que queda almacenada en una memoria. La nueva era cambia tanto el proceso 
de creación, como el método de almacenamiento y reproducción de la imagen, 
pasando de lo analógico a lo digital. 
En sus inicios, cuando la capacidad humana de reproducir algo pasaba por la 
representación en las artes plásticas, su aparición supuso una nueva forma de 
relación del mundo con su imagen y su modo de registro y, paulatinamente, hizo 
tambalear muchos conceptos culturales, sociales y artísticos como los de realidad, 
los de simulación, el de original y el de copia, entre otros.
Lo que nos corresponde, en este punto, es ver como esta herramienta de 
imitación de la realidad fue desarrollándose a través de la evolución técnica y de 
las nuevas necesidades y funciones que la sociedad le iba procurando; y lo haremos 
centrándonos en tres aspectos:
1. La relación de la propia herramienta con la sociedad que la utiliza.
2. Las características de su lenguaje en relación con lo que registra: realidad, 
similitud, verosimilitud, etc.
3. El proceso de inmersión dentro de las artes plásticas.
La pugnas iniciales de los diferentes procedimientos serían la primera referencia 
de la discusión estética y conceptual de la imagen en relación con la realidad 
y con su función en la vida cotidiana. Los dos primeros procesos que nacieron 
casi simultáneamente en Francia e Inglaterra fueron el Daguerrotipo (proceso 
desarrollado por Louis-Jacques-Mandé Daguerre, en Francia) y el Calotipo 
(proceso desarrollado por William Henry Fox Talbot, en Inglaterra). Sin entrar es 
especificaciones técnicas, sus diferencias tanto de proceso como en el resultado 
final eran tantas, que fueron constitutivas de discursos estéticos diferenciados y 
tuvieron sus seguidores y detractores. El daguerrotipo generaba una imagen 
invertida de forma horizontal, como la imagen de un espejo, y su calidad era muy 
detallista y fiel al referente. Los calotipos, sin embargo, carecían de tal definición 
porque se positivaban desde un original de colores invertidos. Al positivarse por 
contacto, las fibras del nuevo papel difuminaban la imagen y disminuían los detalles. 
En este contexto histórico se prefería el nivel de indefinición que ofrecía el calotipo 
ya que acercaba la imagen al naturalismo pictórico de la época y, por ese motivo, 
parecía más artístico y similar a procesos de dibujo. Además de esta consideración 
interesada en cómo la imagen se compara con el mundo y con el resto de las 
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Zissou y Madeleine Thibault, 
Rouzat, 1911
Fotografía
imágenes. También fue relevante para la consolidación de esta técnica su capacidad 
de reproducción de la imagen, existiendo un negativo y multitud de posibilidades de 
realizar copias y que éstas llegasen al gran público.
La inmersión de la fotografía en la sociedad tampoco fue sencilla, desde el primer 
instante, estuvo rodeada de polémica, como pone de manifiesto Gerry Badger en 
su estudio La genialidad de la fotografía, en el que afirma que: “La capacidad de 
la disciplina para captar el mundo de forma fidedigna se pregonó como su única 
gloria, pero hubo quien mostró sentimientos encontrados hacia la cámara desde 
el principio, y en ciertos sectores la naturaleza mecánica, mimética y algo falta de 
criterio del medio entorpeció su aceptación como arte”25. Los artistas de esta 
época desconfiaban de su proceso, por ser mecánico, y obviaban cualquier relación 
con el ser humano y su subjetividad artística en la toma de estas imágenes. Si, por un 
lado, sirvió para fines científicos, esta herramienta encontró la manera de infiltrarse 
dentro del arte a través de un recurso de subsistencia: que consistió en intentar 
imitar a la pintura para luego hacerse imprescindible. 
A lo largo del siglo XIX la fotografía estuvo acorralada entre su percepción como 
herramienta mecánica y objetiva y la incontestable realidad que hacía que muchos 
artistas la utilizasen como apoyo a sus procesos pictóricos. Sus características iniciales de 
reproducción fidedigna de la realidad le adjudicaron un papel documental, de registro 
de lo real puramente automático y sin ningún tipo de connotación por parte de quien 
la tomaba. Dentro del ámbito artístico, era vista como una técnica procedente de una 
máquina y resultado de un proceso fotoquímico. Su alejamiento de la mano o virtud de 
quien la usaba, era razón suficiente para no incluirla dentro de los espacios de creación.
En relación a la copia de lo real, ni la pintura, ni el grabado proporcionaban 
tal nivel de fidelidad y de ventajas evidentes como la aceleración e inmediatez 
del proceso. La imagen era exacta a la realidad y se consideraba que no había 
intermediario humano, sólo una máquina que registraba lo que ante ella se 
situaba. Posteriormente, se darían cuenta de que la cámara era un objeto frío, una 
prolongación mecánica del ojo y del brazo del artista. La acción de fotografiar 
no interesaba por las cualidades del que accionaba el sistema. Muchos artistas y 
pensadores vieron en esta virtud técnica de imitación de lo real, un salvoconducto 
que permitía a la pintura desprenderse de sus ataduras de copia del natural. Si 
esta herramienta se dedicaba a lo real, técnico y mecánico, el arte pictórico podría 
dedicarse a lo sublime, a lo subjetivo e imaginario.
25 BADGER, Gerry (2009) “El imperio de la fotografía”, en: La genialidad de la fotografía. Cómo 
la fotografía ha cambiado nuestras vidas, Blume, Barcelona, p. 15.




Positivado combinado a la albúmina
En los daguerrotipos, el detalle de la imagen aterrorizaba y desorientaba al 
espectador, que estaba acostumbrado a ver pinturas que interpretaban la realidad. 
Tanta referencia real con arrugas, imperfecciones, elementos minúsculos era 
insoportable, porque estaban acostumbrados al código embellecedor de las artes. 
Consideraban que se producía una desnaturalización del proceso, un alejamiento 
que propició que la fotografía no fuese concebida como proceso artístico. Para 
muchos artistas este alejamiento de la realidad era un error ya que desperdiciaban 
una herramienta que se estaba convirtiendo en esencial.
Para solucionar esta aversión, la fotografía intentó copiar a la pintura y al grabado, negando 
su capacidad de detalle e imitando el lenguaje pictórico. En un intento de alejarse de la 
exactitud con la que reproducía la realidad y de acercarse a una visión más subjetiva, 
propia de los artistas, la fotografía comienza a emular la pintura para poder legitimarse 
como arte, ya que compartía con ella su carácter bidimensional. Un ejemplo indudable 
es el Pictorialismo, que fue un movimiento de difusión mundial que se desarrolló entre 
finales de 1880 y el final de la primera guerra mundial. Dicho movimiento manejaba el 
collage, el foco suave, los filtros, las manipulaciones y la agresión de los negativos o en el 
positivado en el cuanto oscuro; con el fin de crear una realidad pictórica. Al lado de estas 
líneas podemos reconocer una de las obras más emblemáticas de este movimiento, 
Desaparecido (Fading Away, 1858), de Henry Peach Robinson. La imagen que podemos 
ver es la combinación de cinco negativos, con la intención de crear una fotografía con 
una estructura y apariencia lo más parecida posible a la pintura. 
Como apunta Francisco Javier San Martín: “Pintura y fotografía: buena parte de 
las aproximaciones críticas tienden a resaltar su íntima relación, los acercamientos 
fructíferos que se producen entre ambos medios. En primer lugar, la utilización de 
recursos de la fotografía por parte de los pintores, como medio auxiliar, como 
documentación anatómica, como factor compositivo, como evocación de un 
ambiente, etc., pero también el empleo que los fotógrafos hicieron de los recursos 
pictóricos para aumentar el prestigio “artístico” de sus imágenes producidas 
mecánicamente”26. De este modo, podemos ver que la pintura utilizó la fotografía 
y viceversa, creándose un vínculo entre ellas, que permanecía más o menos oculto, 
según los intereses de cada uno. La fotografía se acercó a la pintura a través de la 
imitación de procesos, estéticas y acabados, para poder acreditar su valía como 
medio artístico. Las características inherentes a la pintura eran consideradas más 
una visión de la realidad que la propia imagen hecha con la cámara. Es paradójico 
26 SAN MARTÍN, Francisco Javier “Introducción. Complicidades de la fotografía”, en: SAN 
MARTÍN, Francisco Javier (ed.) (2000) La fotografía en el Arte del siglo XX, Diputación 
Foral de Álava, Victoria, p. 9.
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At Plough, The End of the Furrow, 
1887
(El arado. Al final del surco)
Impresión de platino
Alfred Stieglitz
Terminal. Camera Work nº 36, 1911
Fotograbado
12,2 x 15,9 cm
para la realidad que la representación subjetiva del autor sea percibida con más 
verosimilitud que el registro fotoquímico.
El Pictorialismo se mantuvo aproximadamente hasta inicios del siglo XX y su 
desaparición se justifica porque comenzó a suponer un problema para el nuevo 
medio, que veía mermadas muchas de sus posibilidades estéticas y técnicas. Gómez 
Isla precisa su desaparición aclarando que: “Se comprendió que muchos de los 
recursos artesanales que habían propugnado los pictorialistas no servían más que 
para reprimir las cualidades naturales del propio medio en aras de una cada vez más 
dudosa expresividad y de un estilo personal”27. Los fotógrafos escaparon del detalle 
objetivo de la cámara y preferían imágenes algo desenfocadas y composiciones 
alegóricas que remitían directamente al lenguaje pictórico que tenían de referencia. 
Fue en el lapso de tiempo en el que empezaron a desprenderse de estos prejuicios 
y a aceptar la naturaleza del nuevo lenguaje cuando éste comenzó a evolucionar.
Tampoco podemos olvidar la relación existente entre la fotografía y la escultura. Para 
esta última, su condición de masa fija y su inmovilidad en un espacio hacía imposible 
que ésta viajara y fuera conocida en otros contextos. La fotografía vino a solucionar 
en parte este impedimento, siendo sencillo su cometido, derivado de los tiempos 
largos de exposición, donde la escultura era aliada perfecta para ese cometido. 
Ambos se unieron por la necesidad social de recopilar, catalogar, publicar y distribuir 
las obras escultóricas. Como señala André Malraux, novelista y político francés, en 
su libro Le Musée imaginaire28, publicado por primera vez en 1947, la historia de la 
escultura y la historia de la fotografía se habían convertido en la historia de lo que 
puede ser fotografiado. A través del enfoque, del ángulo, de la iluminación, el collage o 
la manipulación, entre otras variables técnicas, los fotógrafos no sólo han interpretado 
la escultura, sino que también han creado revisiones y reinvenciones de la misma. 
Volviendo a las raíces históricas, en los primeros años del siglo XX, ésta consigue 
desligarse de los usos pictorialistas y comienza a considerarse como una herramienta 
idónea para documentar los vertiginosos cambios sociales y políticos que estaban 
ocurriendo. En este período los fotógrafos se dividen entre los profesionales 
preocupados por el desarrollo de las posibilidades técnicas y estéticas, que se 
llamarán en este período “documentalistas”; y los artistas, que incluyen el medio 
en su discurso. Los primeros estaban preocupados por su carácter formal y por su 
capacidad documental para retratar la vida en cada contexto.
27 GÓMEZ ISLA, José (2005) op. cit., p. 13.
28 MALRAUX, André (1996) Le Musée imaginaire, Gallimard, Paris.
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Satyr, British Museum, 1869-1872
(Sátiro, Museo Británico)
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Los creadores, por otro lado, la utilizaban como herramienta o medio dentro de sus 
planteamientos artísticos; experimentando no sólo sobre la técnica, sino que también 
buscaban recursos expresivos propios. En estos últimos centraremos nuestra atención 
porque utilizaron la imagen fotográfica dentro de su propia investigación artística, ya 
fuese desde el ampo escultórico, pictórico o multidisciplinar.
Surgen así fotógrafos que se declaran como tal y que destacan del resto por su 
dominio técnico del medio. Éstos entienden la imagen fotográfica desde la sencillez, 
sin los artificios utilizados hasta entonces. Un ejemplo de esta separación en sus 
inicios está en la palabras de Roland Barthes en su ensayo fotográfico La cámara 
lúcida. “...Todas estas sorpresas obedecen a un principio de desafío (es por ello que 
me son ajenas): el fotógrafo, como un acróbata, debe desafiar las leyes de lo probable 
e incluso de lo posible; en último término, debe desafiar las leyes de lo interesante: la 
foto se hace «sorprendente» a partir del momento en que no se sabe por qué ha sido 
tomada”29. Barthes desdeña cualquier tipo de manipulación o alteración, tanto en 
la toma fotográfica como en su positivado y reproducción. Según él esto desvía la 
función de la fotografía de constatación de la realidad más natural. A partir de aquí 
la fotografía encuentra un nueva función y “…va a adquirir su pleno desarrollo visual 
como documento social imprescindible para la configuración de la nueva conciencia 
colectiva, la identidad social y un conocimiento inédito del mundo”30.
Partiendo de este comentario no podemos ignorar, en el desarrollo de esta 
investigación, el continuo intercambio y pugna entre estos dos medios. Si bien, en el 
postmodernismo, variarán las concepciones a favor del enriquecimiento del arte a 
partir de la fusión de procedimientos, en ese período, ambos se debatían para poder 
permanecer en la vanguardia artística. A la pintura le hubiese gustado poder ser tan 
fiel al exterior como la fotografía, pero ésta última debía demostrar que, además 
de su capacidad de mímesis, también podía orientar sus características específicas 
a una reflexión subjetiva dirigida del artista directamente al espectador. A principios 
del siglo pasado, Alfred Stieglitz defendía la calidad de la fotografía por sí misma, 
intentando apoyar la figura del fotógrafo como potencial para crear una buena o 
mala toma. Afirmaba que, en primer lugar, era importante la sensibilidad de quien 
manipulaba la máquina, y, en segundo lugar, le otorgaba una trascendencia decisiva al 
trabajo en el laboratorio, que se convertía en un taller como el del artista. Muchos 
creadores coetáneos, como Eugene Delacroix y Jean-Auguste-Dominique Ingres, se 
negaban todavía a aceptar las reivindicaciones estéticas de la fotografía, porque ésta 
no procedía de la inspiración del artista, ni tenía relación alguna con el trabajo manual
29 BARTHES, Roland (1992) La cámara lúcida, Paidós, Barcelona, pp. 75-76.
30 GÓMEZ ISLA, José (2005), op. cit, p. 14
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Balcones de la Bauhaus, 1925
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A principios del siglo XX, la fotografía se podía dividir a través de sus dos grandes 
espacios discursivos. Tenemos la fotografía que copia los cánones pictóricos y que su 
sucesora sería la vanguardia, que intenta romper con los postulados anteriores. Ésta 
sigue un movimiento natural de imitación para ganarse la aprobación artística. Por 
otro lado, la fotografía periodística o de creación documental, que basa su creación en 
explorar las características naturales del medio por sí mismo, sin contaminaciones. A 
parte de estos fotógrafos, por otro lado, los artistas utilizaron la fotografía y recurrían 
a conceptos artísticos para legitimar sus fotografías o para ampliar los espacios 
de creación del arte que intentaban instaurar. Dentro de este último apartado 
encontraríamos la respuesta revolucionaria del arte de la fotografía en las vanguardias.
Podríamos afirmar que los fotógrafos y los artistas que empleaban la fotografía 
consideraban este medio según los intereses y proyección final de la obra. Por 
ejemplo, uno de los fotógrafos considerado como "puro", el británico Frederic H. 
Evans, estimaba que el acto de creación estaba en el momento de la toma, y no en 
los procesos posteriores, en el laboratorio, en el que el engaño podía apoderarse 
de la imagen. En los primeros años, la función social de la técnica fotográfica se 
aprovechó para narrar los acontecimientos modernos desde la visión de lo real. 
Desprovista de los esquemas pictóricos, la captación del instante en su máxima 
expresividad generó un mediorepleto de experimentación plástica y conceptual 
desde sus características innatas. La fotografía comienza a considerarse autónoma 
cuando explora sus posibilidades en torno a lo fotográfico; es decir, cuando abre un 
nuevo campo de creación profundizando en su propia naturaleza.
Sobre el año 1925, mientras la vanguardia actúa con la mixtura de medios, en Alemania 
la fotografía se vuelve "pura" e interesada en aspectos visuales relacionados con la 
composición de la toma. La Nueva Visión defiende la fotografía como medio artístico 
instaurando una inédita concepción de la representación del espacio basado en 
esquemas arquitectónicos y de composición formal como plano bidimensional. Klaus 
Honnef en el capítulo sobre fotografía del libro Arte del siglo XX, nos dice: “La nueva 
visión representa (…) el reflejo fiel producido por el dispositivo óptico de la cámara. 
Ningún impulso subjetivo falsifica la imagen del mundo. El aparato ofrece garantía 
de objetividad”31. Fotógrafos como Moholy-Nagy consideran la imagen fotográfica 
como estudio formal que deviene de las estructuras de la incipiente época industrial, 
de la maquinaria y de la arquitectura del nuevo siglo. Por su parte, Rotchenko, artista 
ruso, se revela contra el arte y lo considera representación falsa de la realidad.
Con posterioridad al movimiento Nueva Visión, surge el precedente al reportaje 
gráfico, también alemán, que se denominó Nueva Objetividad. Se basa en el 
31 HONNEF, Klaus (2005) “Fotografía”, en: Arte del siglo XX, Taschen, Köln, pp. 661-680.
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realismo, retomado del siglo XIX, e intenta realizar fotografías objetivas sobre el 
modo de vida del entorno social de donde procede. Artistas como August Sander 
o Erich Salomón fotografiaban la tipicidad de su país y creaban imágenes carentes 
de subjetividad, rechazando todos los movimientos de fotografía artística. Estas 
corrientes de creación de la primera mitad del siglo XX realizaron una purificación 
del medio fotográfico, abandonando la imitación de otras disciplinas existentes, para 
buscar las características inherentes al medio y así poder desarrollarlas.
Por tanto tenemos, por un lado, la fotografía artística y autónoma realizada por 
fotógrafos profesionales especializados en el medio y, por otro, la fotografía utilizada 
por los artistas plásticos para la producción de sus obras. David Campany establece 
que entre estos dos posicionamientos hay una fisura irreconciliable y específica, 
y “en algunos aspectos, la brecha entre la fotografía artística propiamente dicha 
y la fotografía al servicio del arte podía tildarse de batalla ideológica: era la lucha 
entre la estética conservadora y el vanguardismo radical, entre el formalismo y el 
postformalismo, entre la defensa del “alma” de la fotografía y el convencimiento de 
que la fotografía no tenía alma, entre la introversión y el compromiso social”32. Dos 
maneras de entender su capacidad discursiva y su relación con la realidad que la 
rodea y su finalidad en la sociedad.
Esta tensión entre la fotografía y las artes deviene en sus orígenes y hasta que la 
primera se asentó definitivamente y comenzó a ser expuesta en grandes centros 
de arte y los críticos comenzaron a desarrollar argumentaciones sobre ella dentro 
de las artes plásticas. Si sabemos que hay fotógrafos documentalistas que toman 
fotografías para publicarlas en los periódicos, junto con las noticias, igualmente hay 
fotógrafos artistas preocupados por desarrollar al máximo el espacio discursivo 
del medio. Pero, a su vez, muchos artistas usaron la fotografía para el desarrollo 
de sus proyectos estéticos. Aunque esta separación es real, hay que salientar que 
en ocasiones los espacios de pensamiento se han entrelazado, certificando la 
contaminación de géneros, y en algún momento las fotografías de profesionales 
"puros" se han expuesto en centros de arte con intenciones al margen de su 
enfoque social que han abierto la mirada hacia otros intereses estéticos.
A principios del siglo XX, concretamente en el período de entreguerras (1918-1945), 
la fotografía comienza a ser la bandera de los nuevos logros creativos y del nuevo 
discurso de la vanguardia. Esto le permitirá despegarse del encorsetamiento anterior 
y provocarán la aceleración de su progreso técnico, expresivo y estético. Primero en 
Europa pero rápidamente contagiado a Norteamérica, mediante movimientos de 
vanguardia como el Cubismo, el Dadá, el Surrealismo, el Futurismo o el Constructivismo 
32 CAMPANY, David (2006), op. cit., p. 19.
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son algunas de las tendencias artísticas de este período que permitieron, desde su 
mestizaje y contaminación de lenguajes, la renovación de los principios fotográficos 
y, a su vez, la fotografía contribuyó a definir los postulados de dichos movimientos.
Los años 60 suponen otro cambio cualitativo en la relación de la fotografía con 
el mundo. Durante este período se incrementa la necesidad de unir el arte con la 
vida, y la fotografía es el medio perfecto de captura de lo cotidiano. David Campany 
en su prólogo en: Arte y Fotografía reflexiona sobre esta cuestión con las siguientes 
palabras: “A mediados de la década de los 60, numerosos artistas buscaban la 
manera de ampliar sus horizontes para seguir el ritmo a un mundo que cambiaba 
a una velocidad vertiginosa y representarlo; y en la fotografía atisbaron el medio 
para hacerlo. Desde aquella fecha, en todos los instantes claves de la historia del 
arte se ha cuestionado de forma implícita o explícita la relación entre el arte y la 
vida cotidiana. En muchas ocasiones, la respuesta ha cobrado forma de fotografía. 
¿Por qué? Porque es un medio cotidiano”33. De alguna manera, los avances que 
permitieron hacer la cámara más pequeña y los procesos más rápidos, sencillos 
y económicos, existieron porque el público en general, no solo los interesados 
por el arte, comenzaron a demandar su uso en todas las esferas de la vida.
En los círculos profesionales la imagen fotográfica se utilizaba en la moda, la 
arquitectura, el periodismo, la medicina, los campos científicos, el cine, la publicidad 
y un largo etc. Y no sólo a ese nivel, sino que el ciudadano medio la necesitó para 
retratar su vida, lo que le rodeaba o lo desconocido que se le presentaba como 
nuevo e irrepetible. Los acontecimientos cotidianos comenzaron a ser dignos de 
captura para los fines más diversos, desde un álbum de fotos personal, hasta un 
motivo de concienciación social. Todo ésto puede ser producido por la capacidad que 
tiene este medio de renovarse, de reinventarse y de adaptarse a todos los lenguajes 
y crear algo distinto y propio.
A mediados de los años 50 surge en Europa y en Estados Unidos el movimiento 
artístico “Pop Art" que catapultó al lenguaje fotográfico, filtrándose en el pictórico. 
Andy Warhol y su Factory, como ejemplo destacable, se apropiaban de las imágenes 
de los periódicos y las revistas utilizándolas para sus obras a través del sistema 
fotomecánico denominado serigrafía34.
33 Ibíd., p. 11.
34 La serigrafía es una técnica de impresión que combina fotografía y pintura y permite la 
reproducción de imágenes sobre cualquier material. Consiste en transferir una tinta a 
través de una malla tensada en un marco y tapada en determinadas zonas para controlar 
por donde pasa la tinta. Es un sistema de impresión repetitivo, permitiendo multitud de 
copias sin que se pierda definición. 
1.1. FOTOGRAFÍA Y ARTE ACTUAL1. LO FOTOGRÁFICO EN LA CREACIÓN ARTÍSTICA. REFERENTES DEL SIGLO XX 71
Joseph Kosuth
One and Three Chairs, 1965
(Una y tres sillas)
Silla, fotografía y texto
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Al mismo tiempo, se proclamaba una nueva figuración inspirada en los mass 
media y en la fabricación masiva de productos de consumo. Artistas como Roy 
Lichtenstein, Claes Oldenburg o James Rosenquist creaban lienzos con imágenes 
de la cultura de masas y sus temas del momento, como la música, el cine, la 
publicidad, el comic, el diseño, etc.
En los años 60 y 70, el arte conceptual ayudó a que la fotografía fuese asumida 
como medio de creación desde múltiples vertientes. Este movimiento artístico es 
herencia de las estrategias de creación del francés Marcel Duchamp que afirmaba 
que el concepto es más importante que el objeto artístico en sí. El arte conceptual 
basaba su aportación defendiendo los elementos conceptuales por encima de los 
meramente formales, intentando eliminar la importancia de lo artesanal y del 
objeto único. Dentro de los medios que utilizaban, se incluía la fotografía además 
del vídeo, escritos, acciones y otros materiales efímeros e inusuales en el ámbito 
de las artes plásticas, buscando la salida del arte fuera de los museos y de los 
circuitos formalistas establecidos.
Un ejemplo de esta nueva concepción del arte dentro de lo conceptual, sería 
la propuesta del artista estadounidense Joseph Kosuth, titulada Una y tres sillas 
(One and Three Chairs, 1965) formada por una silla, su reproducción fotográfica 
y lexicográfica. El artista nos presenta la duda sobre la identidad del objeto 
diferenciando entre la realidad, su significado y su representación y nos lleva hasta 
la reflexión sobre la naturaleza misma de las ideas.
En este período, una serie de autores enmarcados en tendencias conceptuales, 
como John Baldessari, Barbara y Michael Leisgen, Cindy Sherman, entre otros 
muchos, comienzan a utilizar de forma sistemática el medio fotográfico para 
transmitir conceptos que, hasta ese momento, no habían sido postulados ni 
por el nuevo medio, ni por otros lenguajes artísticos. Fue una etapa en la que el 
arte sufrió una deconstrucción de sus principios que derivó en un proceso de 
desmaterialización del objeto artístico. En 1968, Lucy Lippard y John Chandler 
publicaron en la revista Art International en el artículo La desmaterialización del 
arte35 donde plantearon esa transformación. Las corrientes artísticas de estos años 
apostaron gradualmente por la desaparición del objeto como obra de arte en 
favor de la idea y del proceso de creación. 
35 LIPPARD, Lucy R. y CHANDLER, John (1968) “The Dematerialization of Art”, Art 
International, nº 12:2, febrero, pp. 31-36. [Documento en línea. Última consulta: agosto 
2014]. Disponible en: http://cast.b-ap.net/arc619f11/wp-content/uploads/sites/8/2011/09/
lippard-theDematerializationofArt.pdf
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Manifestaciones de arte efímero como la performance, el Land Art comenzaban a 
configurar una salida para los artistas contemporáneos que veían el arte establecido 
como demasiado formalista y vacío de contenido. Esta idea del nuevo arte está muy 
relacionada con las palabras expuestas con anterioridad, de David Campany, en 
relación a la apertura de la fotografía hacia las artes. De alguna manera, es el arte el 
que, al indagar en otros territorios, se apodera de la fotografía como herramienta que 
le permite hacer lo que nunca había hecho;, tomar consciencia de su propio proceso.
En este escenario, la fotografía comenzó a utilizarse como documento para registrar 
los acontecimientos artísticos. En el arte procesual o efímero de estos momentos, 
la fotografía sirve para constatar que algo ha sucedido, para hacerlo existir para 
un público que nunca verá el referente real o que entiende que éste sólo se ha 
produido en un tiempo determinado del pasado. Los artistas como Christo y 
Jeanne-Claude, Richard Long, Robert Smithson, Walter de Maria, Alice Adams, Andy 
Goldsworthy, utilizaron el valor documental para transmitir experiencias de una 
forma rápida y directa. La fotografía, de esta forma, se convierte en modelo de 
objetividad, en substitución de la experiencia.
Esta idea será muy discutida por quienes consideran que el registro nunca será la 
realidad, pues la realidad también está más allá del encuadre. Dicho modo de mostrar la 
propuesta artística provocará que muchas obras se conciban sólo para ser fotografiadas 
y que la imagen fotográfica se convierta en la verdadera obra. Sobre esta cuestión 
ahondaremos más adelante, pues constituye un aspecto clave para este estudio.
En las décadas 80 y 90, la fotografía se convierte en un medio plenamente activo en el 
arte contemporáneo, es más, comienza a hacerse evidente la tendencia en los artistas 
a utilizar este medio abandonando otros. La fotografía se conecta con la cultura visual 
y permite nexos con la publicidad, el cine, el diseño, etc. Los espacios de discusión se 
centran en la identidad y en nuevas iconografías: el cuerpo, la identidad de género, el 
autoanálisis, la autoconciencia, la autorepresentación y la denuncia de estereotipos, 
entre otras. Algunos artistas que utilizan la fotografía exponen su realidad –utilizando 
un lenguaje documental a modo de diario personal– narrando sus experiencias más 
extremas para mostrar su realidad más cotidiana. 
Artistas como Nan Goldin, Robert Mapplethorpe, muestran sus circunstancias 
desde las vivencias interiores, sus problemas personales o su perspectiva del 
mundo. La imagen fotográfica recupera su tradición y se inspira en la fotografía 
documental de principios de siglo, Inaugurándose una nueva época de narratividad, 
en la cual las imágenes cuentan historias de la vida desde la mirada personal del 
artista. Se reflexiona acerca de cada individuo, llevando al medio fotográfico, muchas 
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Fotografía a color
veces, a los límites de su relación con la realidad. “El retrato busca subgéneros o 
ramificaciones que se definen más claramente con la búsqueda de la identidad 
y de la percepción de uno mismo. El retrato se centra en el cuerpo, el paisaje 
puede ser un desolado edificio, la naturaleza muerta se retoma en toda su crudeza. 
Los fotógrafos contemporáneos, artistas de una técnica nueva, con un lenguaje 
diferente, rinden homenaje permanentemente a la historia del arte, tanto como en 
temas como un sus formas”36.
Por otro lado, artistas como Cindy Sherman, desde su capacidad de apariencia 
y engaño, como dice Rosa Olivares, desde la seducción de la realidad37; elabora 
imágenes que utilizan no de la realidad objetiva, sino de la realidad connotativa, de 
los estereotipos y de los tabúes, plasmando lo que está más allá de la visión física 
del ojo, reflejan lo que perciben como conciencia social. En alguna de sus obras 
encontramos cambios continuos en la representación del retrato femenino a través 
de cientos de caracterizaciones.
Basándose en el cine y en la historia del arte recrean, en el sentido de volver a crear, 
personajes que ya no son reales porque exceden la información natural, porque 
recogen la esencia y la exageran. Vemos como denuncia en sus obras, los mitos 
y clichés femeninos en manos del hombre. En la serie Pasajeros de autobús (Bus 
Riders, 1976) Sherman se fotografía a sí misma, adoptando la identidad de quince 
pasajeros de autobús; para ello, se caracteriza con ropas, maquillaje y pelucas e imita 
el lenguaje corporal de personajes de distinto género, edad y condición social. Esta 
serie es previa a la conocida Film Stills (Fotogramas, 1977-1980) en la que, a través 
de un proceso similar de caracterización y adopción de otras personalidades y 
estereotipos, explora la construcción de la imagen de la mujer en la cultura de masas.
A partir de 1990, y hasta la actualidad, la fotografía ha dado un giro radical en su 
relación con la realidad, y esto es debido al desarrollo de la herramienta digital. Ésta 
plantea grandes cambios conceptuales en torno al medio. Técnicamente supone un 
avance en el tratamiento de las imágenes en el campo audiovisual del cine, de la 
fotografía y del vídeo ya que la imagen se obtiene por el mismo sistema de cámara 
oscura o de grabación de luz a través de sensores electrónicos con unidades 
fotosensibles que registran la combinación de luz. Aunque esta vez, el negativo es 
substituido por un código cifrado de ceros y unos y el almacenamiento se efectúa 
36 OLIVARES, Rosa (2000) “Fotografía de los 80: recuperando la realidad”, en: La fotografía en 
el arte del siglo XX, Diputación Foral de Álava, Victoria, p. 156.
37 Ibíd., pp. 155.
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en una memoria digital. Lo más destacable de esta tecnología es la desaparición del 
negativo entendido como elemento único y su capacidad de edición con software 
de tratamiento de imágenes.
La fotografía digital elimina el referente real, generando simulacros de realidad. 
De alguna manera, la fotografía pierde su valor documental porque se separa de la 
veracidad de lo que representa. Gómez Isla hace una comparación muy visual que 
nos sirve para entender de una manera sencilla su ruptura con lo real: “De manera 
semejante al fotomontaje de vanguardia, que incorpora fragmentos descontextualizados 
de registros documentales (…), la fotografía digital entronca nuevamente con la 
ideología del collage. Pero a diferencia de aquel fotomontaje de vanguardia dadaísta 
o constructivista, que mostraba abiertamente el recorte de tijeras y el carácter 
fragmentario de su construcción, a este nuevo tipo de montaje digital se le han 
borrado las cicatrices y costuras que pudieran delatar su carácter de collage”38. Esta 
nueva forma de resituar la realidad, funciona de una forma tan fidedigna que no hay 
ninguna manera de diferenciarla de aquella. La imagen llega a una situación en la que 
no es demostrable, ni siquiera esta cuestión importa, pero vulnera a la fotografía 
tradicional en sus postulados de veracidad y la instaura en la verosimilitud. Así se instaura 
en una nueva herramienta de creación y también de conocimiento, capaz de crear 
una imagen de realidad sobre una retícula matemática y no ya por el reflejo de la luz.
Lo fundamental de este desarrollo puntual de la técnica fotográfica es que crea 
imágenes ocultando la manipulación para que no se aprecie el engaño, convirtiéndolas 
en reflejo de lo real. Se diferencia del montaje pictorialista, en que éste recreaba un 
espacio a partir de recortes reales, la reconstruye, sin embargo la imagen digital nos 
oculta el límite entre la parte es real y la que es inventada por el creador. De hecho, 
provoca que ya no podamos medir la imagen fotográfica como lo habíamos hecho 
hasta entonces; trastoca totalmente nuestra noción de realidad y de verdad. Como 
dice Kevin Robins: “Es el mundo de la simulación y de los simulacros… Las verdades 
de la fotografía se han desmontado y ahora estamos, según parece, llegando a un 
acuerdo con la fragilidad de las distinciones ontológicas entre lo imaginario y lo real”39.
En esta dirección encontramos la propuesta de creación del artista canadiense, 
Jeff Wall. Su trabajo transita hacia la deconstrucción y construcción de su realidad, 
muchas veces recurriendo a la historia del arte, del cine, o hacia la historia de lo 
38 GÓMEZ ISLA, José (2005), op.cit, p. 99.
39 ROBINS, Kevin “¿Nos seguirá conmoviendo una fotografía?”, en: LISTER, Martin (1997) La 
imagen fotográfica en la cultura digital, Paidós, Barcelona, pp. 49-75.
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cotidiano, que oculta mucho tras su aparente inocencia. Este creador configura 
imágenes uniendo elementos que trata de formar individual, de la realidad o de 
escenificaciones de estudio, pero, las conforma de tal manera que genera un 
artificio de otra realidad. Sus obras están tratadas digitalmente a través de un 
trabajo muy laborioso de cientos de tomas para que la imagen al final produzca 
una sensación de calma inquietante.
Este tipo de obras definidas como post-fotográficas indagan, en muchas ocasiones, 
en conceptos de engaño y simulacro desde una apariencia de hiperrealidad; es decir, 
una realidad que nos aporta muchos más datos de los que contendría una imagen 
naturalista. Y ésta circunstancia tiende a ser utilizada como crítica de los modelos de 
representación heredados de nuestra historia de la imagen como modelo de verdad.
Joan Fontcuberta, artista, ensayista, docente y crítico español, ha realizado varios estudios 
sobre estas cuestiones (El beso de Judas. Fotografía y verdad, 1997, entre otros), e incluso 
su obra plástica gira en torno a la idea de que entendemos los conceptos de verdad o 
falsedad con estos pensamientos heredados que hacen que todo lo que se genere a 
través de una fotografía sea considerado dentro de esos mismos parámetros de veracidad.
Podríamos encontrar multitud de referencias de artistas que utilizan la herramienta 
digital para el desarrollo de sus fotografías y que se instauran en el concepto de lo 
virtual, entendiéndo esto  como lo que tiene existencia aparente y ficticia. Por ejemplo, 
Aziz + Cucher, construyen nuevas representaciones del mundo sin un referente 
real, crean su propia hiperrealidad, convirtiéndo todo en pura ficción. Su proceso 
consiste, a rasgos generales, en el retoque digital de rostros humanosdespojándoles 
de expresión, eliminándoles los ojos y la boca, produciendo visiones de seres que 
tienden a lo deshumanizado.
Nos detenemos en este punto para especificar que el campo de interés de la tesis 
doctoral que nos ocupa, se mueve por las propuestas justamente anteriores a este 
nuevo y relevante concepto de la fotografía. Nos interesa lo evidente de la trampa, 
lo rudimentario de las imágenes que dejan entrever la manipulación, es decir, en 
aquellas que el artista toma conciencia de esa acción de manipular y la necesita 
como parte del discurso. Nos conciernen las piezas que se mantienen suspendidas 
en ese espacio de lo que no es verdad pero que, aceptándolo como regla principal 
de juego, se toma como tal. Piezas que, a través de la acción del artista, habitan en 
ese lugar intermedio de recreación de lo que no existe.
La perspectiva que adoptamos aquí y que nos servirá para el resto del estudio, 
se dirige a la búsqueda de modelos fotográficos-artísticos en los que, tanto 
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la imagen como su soporte, tienden a una mirada performativa y procesual y se 
encaminan hacia lo verosímil en relación con su referente real. Este concepto, la 
verosimilitud, es crucial en la historia de la fotografía y lo encontramos definido ya 
en el diccionario de autoridades40 cómo: “la apariencia de verdad en las cosas aunque 
en la realidad no la tengan: bastante para formar un juicio prudente”. Lo verosímil 
ya fue aplicado en la historia de las artes, pero ahora cobra especial relevancia en la 
historia de la fotografía justamente, por parecer equívoca.
Surgen, aquí, conceptos en los que profundizaremos a lo largo de esta investigación 
y que tienen que ver con la relación de la imagen con la realidad de donde ha sido 
tomada o creada. Porque los conceptos de “tomar” o “crear” una fotografía no 
es aleatorio. Según algunos críticos como Szarkowski o Greenberg, la diferencia 
principal entre pintura y fotografía es, precisamente, que la primera hace y la segunda 
toma; tomar como antítesis de hacer o de construir.
Tras esbozar cuales han sido los pasos seguidos por la fotografía como medio social y 
como medio artístico, a continuación, en el apartado Encuentros, derivas y confusiones 
nos centraremos en analizar cómo ésta se unió a la pintura por su parecido de 
copia bidimensional de la realidad, y cómo establecieron una relación que pasó por 
diferentes estadios como la imitación, la confrontación y la contaminación, siempre 
dejando entrever una continua influencia y aprendizaje mutuo.
En otros momentos trataremos de una forma más precisa su relación con otras 
disciplinas artísticas, aunque consideramos necesario comenzar por lo pictórico, por el 
interés que tendrá posteriormente en la obra de la artista portuguesa Helena Almeida, 
a la que nos aproximaremos en la última parte del tercer capítulo de esta investigación.
40 El Diccionario de autoridades, publicado entre 1726 y 1739, fue el primer diccionario de 
la lengua castellana editado por la RAE, Real Academia Española, fundamento de lo que 
hoy se conoce como el Diccionario de la Lengua Española.







1.1.1. Encuentros, derivas y confusiones
Sabes perfectamente que opino de la fotografía.
Me gustaría que hiciera a la gente despreciar la pintura
hasta que algo lograra que la fotografía fuera insoportable.
Marcel Duchamp41
Si intentamos comprender los motivos por los que la imagen fotográfica fue tan 
útil dentro de discurso artístico, desde su invención, la respuesta es que ésta abrió 
un abanico de posibilidades conceptuales y estéticas que hasta ese momento 
no se planteaban. La combinación más visible se produjo con la pintura, pues 
ambas compartían escenario bidimensional, la percepción de la luz, del color, 
la composición y los aspectos fundamentales de la representación, a través de 
la perspectiva. Tal y como lo explica Laura González Flores, investigadora de 
la imagen en la Universidad Nacional Autónoma de México, “Como punto de 
partida, me parece fundamental plantear que, en el uso común de los términos 
fotografía y pintura, usualmente se confunden lo genérico y lo específico. En su 
acepción genérica, los términos aluden a disciplinas técnicas de uso variable y 
extendido: fotografía y pintura en minúsculas. En el segundo caso, en cambio, es 
prescriptivo, normativo y exclusivo, y tiene que ver con lo que, en el mundo del 
Arte, se asocia a uno u otro medio específico. La pintura es una actividad que 
cualquiera puede realizar mientras que la Pintura se refiere a productos concretos 
de una tradición cultural asociada al mundo del Arte y de los museos"42. Con 
todo, su relación es mucho más compleja y reside en su situación dentro de un 
discurso crítico e ideológico y se debe a razones culturales. 
Encontramos, entonces, a lo largo de la historia reciente diferentes relaciones 
genéricas en el uso complementario de una u otra técnica, pero también 
paradigmáticas de las dos disciplinas, desde su lenguaje propio. Esta asociación logró 
que ambos lenguajes se influyeran mutuamente y que una se alimentase de la otra, 
y que esta relación se mantuviese hasta nuestros días.
41 Marcel Duchamp, Carta a Alfred Stieglitz, Nueva York, 22 de mayo de 1922.
42  GONZÁLEZ FLORES, Laura (2005) Fotografía y pintura, ¿dos medios diferentes?, Gustavo 
Gili, Barcelona, p.10.
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En este capítulo, comenzamos analizando la relación entre la fotografía y la pintura 
porque supuso, para esta última, su mayor reto para legitimarse como arte autónoma. 
A pesar de la perspectiva, nuestra mirada trasciende este binomio en busca de lo 
que es relevante en este estudio, que pretende una mirada multidisciplinar desde lo 
fotográfico. Somos conscientes que la fotografía es lo que es en la actualidad por su 
capacidad de diálogo y de combinación con gran cantidad de disciplinas y discurso 
tanto dentro del arte como fuera de él.
 
David Company verbaliza con acier to las razones por las que la fotografía 
comenzó a separarse discursivamente de la pintura hacia 1968: “A finales 
de aquella década empezó a hacerse evidente que la fotografía estaba 
estableciendo diálogos imprevistos con otras formas de arte, como el cine, el 
teatro, las performances, la literatura y la escultura”43. Y es que son los ar tistas 
los que asumen la herramienta con el mayor entusiasmo en busca de nuevas 
perspectivas de creación, muchas veces tratando de encontrar nuevos espacios 
discursivos y, en los casos que a nosotros nos interesan para el estudio, para la 
creación de nuevos espacios de representación.
Apoyándonos en los datos históricos del apartado anterior, nuestra intención es 
tipificar y analizar las diferentes maneras por las que arte y fotografía se unieron 
y qué elementos técnicos o discursivos lo han hecho posible. Reiteramos que la 
perspectiva mostrada es parcial y la selección de obras mostradas no pretende 
ser exhaustiva ni mostrar todas las relaciones que han existido. Nuestra mirada se 
detendrá en elementos que después serán de interés para el resto del estudio. Las 
piezas seleccionadas destacan, a nuestro entender, por ser ejemplo del empeño 
de muchos artistas en caminar por el límite de las disciplinas artísticas para crear 
discursos propios y originales.
La fotografía irrumpió en el devenir del arte para desestabilizar los presupuestos 
artísticos y, sobretodo, pictóricos. Su aparición como elemento fidedigno a la realidad 
admitía un modo de representación opuesto a toda “forma de mirar” a la que nos 
había acostumbrado el imaginario artístico, especialmente la pintura. Esta percepción 
inicial, de que el proceso era realizado por una máquina sin intervención humana, 
pronto fue superada a favor de una consideración creciente de la subjetividad 
en su proceso. Posteriormente, a caballo de las nuevas manifestaciones artísticas 
modernas y postmodernas, la imagen fotográfica comenzó a hacer tambalear los 
cimientos de la relación entre la realidad y la  verdad que había construido hasta 
el momento. La representación rompió su relación lineal con la realidad porque 
43  CAMPANY, David (2006), op. cit., p. 16.
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empezaron a aparecer dudas que no se habían producido antes; conceptos como la 
veracidad y la verosimilitud, lo falso, lo manipulado… posibilitaron la alteración de la 
relación de la imagen con la realidad que registra y, a su vez, de la correspondencia 
con los conceptos en torno a la verdad.
Para comprender esta apertura de conceptos es necesario que recordemos 
cómo las vanguardias abrieron paso al nuevo medio a través de su interés de 
romper con el arte anterior, utilizando la imagen fotográfica a partir de todas sus 
posibilidades. Los cambios sociales y económicos, los avances técnicos, industriales 
y científicos, acaecidos a principios del siglo XX, provocaron una crisis de valores 
estéticos en el arte en busca de su renovación. La pintura academicista, vista 
brevemente en el apartado anterior, comenzaba a considerarse rancia y anclada 
en presupuestos ya superados. 
En este contexto, la pintura de vanguardia y la fotografía se situaban en la periferia, 
como entidades no artísticas, que no podían progresar sin confabularse. Este cambio 
se producirá a través de la experimentación de nuevas propuestas y de la utilización 
de mecanismos propios de otras disciplinas, como el teatro, el cine, la arquitectura… 
Tras este momento histórico, cuando lo fotográfico recoge aspectos escultóricos, 
pictóricos, cinematográficos, etc., a través de un artista que busca su expresión 
personal dentro del arte. La fotografía supo adherirse al arte para expandir sus 
límites y su discurso, y las artes plásticas también quisieron apoyarse en la fotografía 
porque rompía con todos los postulados establecidos del arte anterior y significaba 
todo lo moderno, el desarrollo y el avance hacia una nueva época.
A partir del Dadá, del Surrealismo, del Constructivismo (de los cuales hablaremos a 
continuación), la fotografía se utilizaría como una herramienta que poseía un lenguaje 
propio y que ayudaría a la modernización de su discurso estético a través de la transgresión. 
Se experimentaba con ella hasta alcanzar todos sus posibles usos: como imagen de 
construcción estética, como material de montaje de un subconsciente animado por 
el surrealismo, para documentar la vida en los diferentes contextos en el mundo, etc
Al mismo tiempo, la experimentación total con el medio conlleva una búsqueda de 
resultados en los límites, ya no sólo de la fotografía, sino del arte en general. Si bien es cierto 
que la fotografía, en los comienzos de las vanguardias, fue una continua experimentación, 
siempre supeditada a la estética pictórica o como medio no totalmente independiente, 
no lo es menos que fue consolidándose paulatinamente.
En el Cubismo (1908), y en el Futurismo (1909), la descomposición y rearticulación 
del tiempo y el espacio, a través de la representación del movimiento y la 
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Marcel Duchamp
Nu descendant un Escalier nº 2, 1912
(Desnudo bajando la escalera nº 2)
Óleo sobre tela
149 x 89 cm
Eadweard Muybridge
Woman descending steps, 1887
 (Mujer bajando escaleras)
Placa 137 de “Animal Locomotion"
Heliograbado
25,3 x 32,7 cm
combinación de perspectivas, recurre visualmente a los recursos fotográficos 
que permitieron un análisis de estas coordenadas. Pero como alega Rosalind 
Krauss44 en su ensayo Lo fotográfico. Por una teoría de los desplazamientos, esta 
reconfiguración se podría ver como una reflexión en torno a las características 
visuales del procedimiento fotográfico, que intentaba mantener a la pintura 
como pintura y a la fotografía como medio inferior dentro de las artes.
Tras esta visión formal de la fotografía que defiende Krauss, también aclarará 
la relación del artista con este medio en un estudio mas comprometido con la 
explotación de su lenguaje propio. “Duchamp estaba menos preocupado por la 
puesta en práctica de la fotografía que por una reflexión sobre su naturaleza”.45 
Estas palabras nos confirman que el interés de Duchamp, como el de otros muchos, 
estaba en dilucidar la naturaleza y ontología de la fotografía. Podemos encontrar 
ejemplos pictóricos que utilizan nociones aprendidas de la fotografía para plasmar, 
por ejemplo, el movimiento como si estuviese ocurriendo en el mismo instante de 
visualización de la obra. 
Marcel Duchamp, artista francés nacionalizado estadounidense, realizó la obra 
titulada Desnudo bajando la escalera nº 2 (Nu descendant un Escalier nº 2, 
1912) que muestra un estudio formal de representación del movimiento en 
su totalidad en un solo plano de representación. Utilizando diversos elementos 
cubistas de fragmentación y superposición de puntos de vista y otros del 
futurismo –por la inquietud de mostrar el movimiento en acción– esta obra 
supone asumir conceptos fotográficos de congelación del movimiento y nos 
recuerda a los estudios de movimiento que realizaba Muybridgue con la cámara. 
La pintura, presentada en el Salón de los Independientes46 en 1912, fue rechazada 
rotundamente por Albert Gleizes y otros vocales destacados, por escapar de 
los conceptos pictóricos y por ser demasiado transgresora. En ese momento, la 
obra fue retirada antes de que se inaugurase la exposición, debiendo esperar un 
44  KRAUSS, Rosalind (2002) Lo fotográfico. Por una teoría de los desplazamientos, Gustavo Gili, 
Barcelona, pp. 76-93.
45  Ibíd, p. 78.
46  Salón de los Independientes es una exposición anual organizada por La Société des Artistes 
Indépendants (Sociedad de los Artistas Independientes) en París. La primera se realizó 
en el verano de 1988 y se mantuvo la convocatoria anual a lo largo de tres décadas. 
Albert Dubois–Pillet, Odilon Redon, Georges Seurat y Paul Signac estaban entre sus 
fundadores, escogiendo el lema “Sin jurado ni premios” (Sans jury ni récompense). Todos 
los movimientos artísticos de principios del siglo XX (Fauvismo, Expresionismo, Futurismo, 
Cubismo, Dadaísmo, entre otros)  se expusieron y discutieron en esta exposición.
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Gelatinobromuro de plata sobre 
papel montado en cartón
24 x 18 cm
Man Ray
Condesa Casati, hacia 1928
Gelatina de bromuro
39 x 29,8 cm
año para ser aceptada, esta vez en el Armory Show47 de Nueva York, donde fue 
recibida con tanto entusiasmo como sorpresa.
El Surrealismo (1924) fue una corriente artística que aprovechó la fotografía como 
instrumento que le permitía jugar con el subconsciente, adaptando la técnica a la 
concepción general de sus propuestas de creación. Joan Miró, en España, la utilizó 
en alguna ocasión como base de sus bocetos para encontrar asociaciones irreales 
entre los objetos que representaba, la fotografía y el grafismo de ensoñación que 
posteriormente utilizaría en sus cuadros.
En términos generales, el proyecto surrealista tiene dos puntos de apoyo, el 
automatismo abstracto y el ilusionismo de la ensoñación. Los escritores y artistas 
surrealistas asociaban la técnica automática de la fotografía a los principios estéticos 
de la “escritura automática” que practicaban. La técnica, dentro de la fotografía, que 
más desarrollaron los artistas en este período fue el el fotomontaje o fotocollage, que 
utilizaba recortes de imágenes de periódicos o trozos de fotografías y componiendo 
con sus textos y dibujos. Este tipo de manipulación de la imagen también nos abrirá 
la puerta a multitud de creaciones contemporáneas basadas en la alteración de la 
fotografía tanto desde su soporte como la imagen que ella contiene. Este nuevo 
uso de la fotografía será un ejemplo de intervención que abrirá caminos en cuanto 
a la visión de la fotografía como materia que puede generar representaciones con 
la ayuda del gesto del artista que interviene sobre ella.
Será Man Ray quien, siendo primero conocedor y explorador del proceso 
fotográfico, lo utilizará para su creación a través de lo que denominó rayograma48, 
con el que realizaba procesos continuos de manipulación en el laboratorio 
con exposiciones múltiples. Su aportación al medio se mide en términos de 
experimentación, de hecho, fue un artistas más conocido por su obra fotográfica 
que por sus pinturas o esculturas.
47  Armory Show es el término utilizado habitualmente para referirse a la International Exhibition 
of Modern Art (Exposición Internacional de Arte Moderno) que tuvo lugar entre el 17 de febrero 
y el 15 de marzo de 1913 y se desarrolló en la armería del 69º regimiento de la Guardia 
Nacional en Nueva York. Más tarde, Chicago y Boston pudieron presenciar por vez primera 
obras de las distintas vanguardias que mostraban la evolución del arte europeo desde 1800 
hasta ese momento (impresionismo, simbolismo, cubismo, dadaísmo, etc.)
48  Man Ray utilizó el rayograma, que es una la técnica fotográfica sin cámara empleada desde 
el siglo XIX por la que se obtiene una imagen única con la silueta de objetos colocados 
sobre un papel fotosensible expuesto a la luz. El fotógrafo estadounidense comienza a usar 
este método en 1922 poco después de trasladarse a París.
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Tercer número de la revista Dada, 
de Zúrich, donde se publicó el 
manifiesto de Tzara (1918)
Por su parte, el Dadaísmo introdujo en el arte la documentación de eventos 
artísticos y la construcción de imágenes a través del collage. Este movimiento de 
vanguardia surgió en Zurich alrededor del Cavaret Voltaire –que se inauguró el 5 
de febrero de 191– y se extendió desde Alemania hasta Francia. Se desarrolló en 
un contexto de huida de la Guerra Mundial y con la intención de desestructurar el 
arte instaurado a través de un nuevo desorden proveniente del subconsciente. Los 
críticos y artistas que iniciaron el movimiento fueron nombres como Tristan Tzara, 
Hugo Ball, Robert Hausmann, Kurt Schwritters y otros. Su primer manifiesto, hecho 
por Tzara versa:
“DADÁ NO SIGNIFICA NADA
Si a uno le parece fútil y si uno no pierde el tiempo con una palabra que no 
significa nada… El primer pensamiento que revolotea en esas cabezas es 
de índole bacteriológica: hallar su origen etimológico, histórico o psicológico, 
por lo menos. Por los diarios se entera uno que a la cola de una vaca santa 
los negros Krou la llaman: dadá. El cubo y la madre en cierto lugar de Italia: 
dadá. Un caballo de madera, la nodriza, doble afirmación en ruso y en 
rumano: dadá. Hay sabios periodistas que ven en esto un arte para los críos, 
y otros santos jesúsllamandoalosniñitos del día, el retorno a un primitivismo 
seco y ruidoso, ruidoso y monótono. La sensibilidad no se construye sobre 
una palabra; toda construcción converge en la perfección que aburre, idea 
estancada de una dorada ciénaga, relativo producto humano. La obra de arte 
no debe ser la belleza en sí misma, o está muerta; ni alegre ni triste, ni clara 
ni oscura, regocijar o maltratar a las individualidades sirviéndoles pasteles 
de las aureolas santas o los sudores de una carrera arqueada a través de 
las atmósferas. Una obra de arte jamás es bella por decreto, objetivamente, 
para todos”49 
Su intención primera fue intentar desbancar a la pintura academicista y su mejor 
arma la creación de un arte de la acción, con manifiestos y poemas de lo absurdo 
que leían en veladas nocturnas. Utilizaron la fotografía para registrar las acciones 
que se estaban llevando a cabo en los circuitos creativos y que, al no producir un 
producto final que se pudiera mostrar, a posteriori, recurrían a la fotografía por su 
capacidad de retención de lo vivido a través del registro.
49  Fragmento del Primer Manufiesto Dadá. TZARA, Tristan (1918) “Manifiesto dadá”, en: 
GONZÁLEZ GARCÍA, Ángel, CALVO SERRALLER, Francisco y MARCHÁN FIZ, Simón 
(2003) Escritos de arte de vanguardia 1900/1945, Istmo, Madrid, p. 192.
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Hugo Ball con el traje cubista en una 
velada del Cabaret Voltaire en 1916 
Zurich, Alemania
Hugo Ball, propietario y primer animador del café Voltaire, leyó su poema 
sonoro “Karawanne” –basado únicamente en el ruido– vestido con este traje 
cubista que había diseñado él mismo. De este evento tenemos noticia gracias 
a la documentación fotográfica. Esta capacidad de registro será muy utilizada 
e incorporada al discurso artístico en el arte postmoderno que veremos más 
adelante. Estos eventos serán los precursores del arte de acción y constituirán 
el inicio de propuestas basadas en el proceso y no en el resultado material de 
una obra acabada, que será tan importante en el desarrollo de este estudio. 
Por otro lado, pondrán de manifiesto la fusión de las artes plásticas con otras 
manifestaciones artísticas como el teatro, la danza, etc.
Recapitulando, tenemos dos perspectivas de la fusión de la fotografía con la pintura. 
Por un lado, manejamos ejemplos fotográficos que se inspiraron en la pintura para 
legitimarse, como sucede en la obra pictorialista. Pero, por otro lado, tenemos 
ejemplos pictóricos que se sirvieron de la fotografía por sus características intrínsecas. 
La fotopintura, o fotografía coloreada o pintada, utiliza las imágenes pegadas al lienzo 
y el pintor se limitaba a colorearla por encima y, como mucho, a añadir o corregir 
algunos detalles menores de la composición. Otras muchas imágenes fotográficas 
sustituyeron al boceto en dibujo como previo a las pinturas.
Superada esta primera época desigual y habiendo las vanguardias abierto la puerta 
a lo fotográfico, será en la segunda mitad del siglo XX cuando comience a aparecer 
el término de fotografía plástica para nombrar a esas obras autónomas realizadas 
por artistas plásticos. Dominique Baqué enuncia en el ensayo que lleva ese mismo 
nombre: “No se trata de la fotografía denominada “creativa”, ni de la fotografía de 
reportaje ni de la fotografía aplicada, sino de la que utilizan los artistas; la fotografía 
que no se inscribe en una historia del medio supuestamente pura y autónoma sino, 
por el contrario, la que atraviesa las artes plásticas y participa de la hibridación 
generalizada de la práctica, de la desaparición, cada vez más manifiesta, de las 
separaciones entre los diferentes campos de producción”50. Esta reflexión se refiere 
a un momento plástico más o menos actual, pero el uso de la fotografía por los 
artistas comenzó a consolidarse en los años 50 y 60 del siglo pasado, cuando la 
"hibridación generalizada de las artes", como define ella, planteó nuevos campos de 
producción artística.
EI Pop Art de los años sesenta es tal vez el movimiento artístico que primero 
se entregó al medio fotográfico por su vinculación a la cultura de masas. Andy 
Warhol y otros artistas crearon lienzos que reproducían fotografías extraídas 
50  BAQUÉ, Dominique (2003) La fotografía plástica, Gustavo Gili, Barcelona, p. 9.
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Richard Hamilton
Just what is it that makes today’s homes 
so different, so appealing?, 1956
(¿Qué es lo que hace que las casas 
de hoy sean tan diferentes, 
tan atractivas?)
Collage




91,4 x 91,4 cm
de periódicos o revistas y retratos de gente famosa, de la política, del cine, del 
mundo de la televisión, etc. Richar Hamilton inaugurará este movimiento con la 
obra, ¿Qué es lo que hace a los hogares de hoy tan diferentes, tan atractivos? (Just 
what is it makes today´s homes so different, so appealing?, 1956). En dicha pieza, 
realizada mediante el collage, muestra, de una manera a la vez irónica y lúdica, 
los elementos imprescindibles en un hogar moderno. Su discurso iconográfico 
planteaba una reflexión crítica, bañada de fascinación, sobre la sociedad de consumo 
y su imaginario mediático ,desbordando los límites entre lo popular y lo culto.
En su caso, Warhol mezcló la pintura con las técnicas de reproducción fotomecánica 
utilizada en los medios de comunicación escritos, que llevó por nombre "serigrafía". 
En sus obras, de marcado carácter innovador, la alusión a la era postmoderna no se 
basaba simplemente en utilizar un mecanismo determinado, sino que la elección de 
los temas representados era toda una declaración de intenciones. La banalización 
de los protagonistas de la vida política, la saturación de imágenes de accidentes, de 
muertes, de anuncios publicitarios y demás noticias despojaban a los contenidos de 
cualquier dramatismo o reflexión crítica. 
De este proceso Warhol explotó características fotográficas como la seriación, la 
fragmentación y desde un punto de vista más transgresor, cuestionó el valor de la 
pieza única y la importancia de la mano creadora y ejecutora del artista; gracias a 
sus piezas creadas en serie. A su vez, Warhol quiso también alejarse de la presunción 
clásica del virtuosismo del artista pintor, basado en las capacidades técnicas manuales.
Pero también se utilizó la fotografía, como nos recuerda David Campany, porque 
“se le otorgaba a las fotografías una autoridad notoria en la vida cotidiana, ya que 
se suponía que describía el mundo y lo que este tenía de relevante”51. Y es que la 
fotografía estaba en todos los ámbitos de la vida, en lo privado, en lo social, en lo 
político… Todo se visualizaba a través de la imagen y ésta filtraba contenidos y 
estéticas de un lado a otro.
Otro ejemplo de artista que utilizó la imagen fotográfica en sus lienzos fue Robert 
Rauschenberg. Este artista norteamericano estaba profundamente interesado por 
la iconografía popular americana y supo mezclar en sus obras una expresividad que 
lindaba con el expresionismo abstracto y la utilización de collage y materiales poco 
comunes como pintura de interiores u objetos tridimensionales. La fotografía la utilizaba 
como recurso plástico y un elemento más dentro de la composición de la obra.
51  CAMPANY, David (2006) op. cit, p. 17.
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En el contexto europeo encontramos el trabajo del alemán Sigmar Polke. Partiendo 
de la pintura, utilizó la fotografía enmarcada desde el Pop Art, siendo muy crítico 
con la sociedad de consumo y utilizando un lenguaje plástico salido de la publicidad 
de masas. Sus composiciones tendían al collage y a la fragmentación, componiendo 
una suerte de imágenes, pinturas, veladuras e incluso procesos de transformación 
de la superficie pictórica a través de la exposición a la contaminación ambiental. 
Hasta este momento, la fotografía utilizada por los artistas plásticos consistía en una 
herramienta más o menos independiente a los otros procesos, pero habitualmente 
se utilizaba como parte complementaria.
Jeff Wall, en su estudio Signos de indiferencia (1995) apunta que la actitud de desarrollo 
de la fotografía implica que todavía no se había convertido en una vanguardia en 
1960 ya que "Aún no había conseguido su ‘autodestronamiento’ o deconstrucción 
preliminar, que las otras artes habían establecido como componente fundamental 
de su desarrollo y amour-propre"52. Mientras que la fotografía artística hecha por 
fotógrafos seguía otro camino ligado al fotoperiodismo, los artistas plásticos buscaban 
transgredir el panorama artístico y lo consiguieron a través del arte conceptual.
Es aquí donde la fotografía encuentra una vía de escape a su postura acomodada 
como medio en la periferia de las artes plásticas. El arte conceptual posibilita que la 
fotografía no tenga que renunciar a su cualidad intrínseca de representación figurativa 
pero sí que rompa con su consideración de mera reproductora de imágenes.
Los inicios del arte conceptual, del que ya esbozamos unas pinceladas en el apartado 
que precede, no fueron tan llamativos como los del Pop Art pero sí incidieron más 
profundamente en la concepción de la fotografía y en su desarrollo posterior. Se 
inspiraron en las propuestas de Marcel Duchamp que fue el creador del readymade53 
y quien consiguió cambiar el estatus de la obra de arte para reducirlo a una cuestión 
de nombramiento verbal del artista. Las nuevas obras de arte eran eso mismo 
porque el artista y el ámbito artístico lo señalaban como tal. 
52  WALL, Jeff (1995) “Signos de indiferencia. Aspectos de la fotografía en el /o como arte 
conceptual” en: (2004) The Last Picture Show, Walker Art Center, Minneapolis, Minnesota y 
MARCO, Museo de Arte Contemporáneo de Vigo, Vigo, p. 23.
53  El readymade es un término acuñado por Marcel Duchamp en 1915 y que se refiere a 
objetos cotidianos descontextualizados y nombrados por el artista con la condición de 
objeto artístico.
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60 cm de altura
Sol Lewitt, artista norteamericano que comenzó a utilizar el término hacia 1960, 
entendía que “En el arte conceptual, la idea o concepto es el aspecto más importante 
de la obra […] todo se proyecta y se decide de antemano, la ejecución es una cuestión 
superficial. La idea es la máquina que fabrica el arte”54. El lenguaje era una herramienta 
perfecta para el arte conceptual y la fotografía su medio de reflexión. En esta última, 
el dominio técnico ya no era imprescindible y la fotografía se aleja de su carácter 
social para instalarse en “metarreflexiones” sobre el propio arte y sus procesos y 
en su condición descriptiva a disposición de las necesidades de la vida cotidiana.
El ejemplo que mostramos a la izquierda de esta página Trouser-Word Piece (1972) 
de Keith Arnatt, es una pieza compuesta por una fotografía del propio artista y un 
fragmento de la obra Sentido y percepción del filósofo John Langshaw Austin. La pieza 
tiene dos componentes el texto y la imagen. Aunque lo que nos interesa a nosotros 
es la fotografía, el texto también resulta esclarecedor por pertenecer a una serie de 
estudios teóricos en torno a lo que se puede considerar real y hace alusión, igual que 
la imagen, al valor indicial del medio (índice entendido cómo indicio o señal de algo).
David Green y Joanna Lowry en unos de los capítulos del estudio ¿Qué ha sido de 
la fotografía? apuntan a que “…existen obvios paralelismos entre cómo pensamos 
en ese tipo de frases connotativas y cómo pensamos habitualmente la fotografía: 
como un tipo de signo especial que padece describir o indicar un suceso y que, de 
un modo similar, está inscrito en un conjunto de ideas poderosas sobre su relación 
con la verdad y lo real”55. En la fotografía vemos al artista, que se está situando ante 
el mundo real con su verdad, verbalizándola y haciéndola presencia. Su frase “Soy 
un artista verdadero” se convierte en verdad por el valor de la imagen fotográfica 
de mostrar una relación directa y simple con lo real. La idea que se extrae de 
esta confrontación de lenguaje es que el artista entiende el arte como una acción 
e incluso como un acto nominal; esto es, la fotografía se nos presenta como un 
elemento de valor performativo, de valor documental y de valor indicial.
Trasladándonos a nuestro campo de interés, volcado más en la acción performativa 
del artista, la fotografía se a proximó a prácticas procesuales como las performance 
el land art, los happening, el accionismo vienés; movimientos de diferentes países 
y con matices que los diferencian, pero que se aúnan en lo que Dominique 
Baqué denominó, en su estudio Fotografía plástica, cómo “Arte de actitud”.
54  MARZONA, Daniel (2005) Arte Conceptual, Taschen, Colonia, p. 98.
55  GREEN, David y LOWRY, Joanna (2007) “De lo presencial a o performativo: nueva revisión 
de la indicialidad fotográfica” en: GREEN, David, (ed.) (2007) ¿Qué ha sido de la fotografía?, 
Gustavo Gili, Barcelona, p. 54.
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Studio Morra, Nápoles (Italia)
Esta tendencia hacia formas de creación procesuales logró que la fotografía tuviese 
un rol cada vez mayor, y como dice Baqué “Se trata de un rol como mínimo ambiguo 
cuando no paradójico: de la simple y pura documentación a lo que, quizás, pudiera 
ser la obra misma”56. Y es en esta sutil barrera ante el valor de la imagen donde 
ponemos nuestro foco de interés.
En la performance, artistas como Bruce Nauman, Chris Burden, Carolee Schneeman, 
entre otros, utilizaron la fotografía y el vídeo por sus cualidades documentales. Dicha 
herramienta les permitía registrar sus acciones efímeras, retenerlas en la memoria 
del arte y reproducirlas tantas veces como el circuito artístico lo requiriese. 
Puesto que aunque sabemos que el arte de acción nació con el fin de destronar 
al objeto como elemento de valor, a la idea de la pieza única como obra de arte, 
pronto el circuito artístico se encargó de absorber las propósitos no comerciales, 
reteniéndolas y llevándolas al circuito artístico. Así, la documentación de estas 
piezas es el único indicio que tenemos de que ese evento artístico tuvo lugar.
Sobre las performance hablaremos en el segundo capítulo, dedicado al cuerpo del 
artista, pero en este apartados nos interesa resaltar este tipo de piezas por la 
relación que han mantenido con la fotografía. 
Si bien, podemos conocer muchas propuestas gracias a la documentación, es 
interesante destacar los ejemplos en los que la pieza no es la acción, sino que 
es la documentación de dicha acción la que se convierte en obra. Nos referimos 
a lo denominado como “fotoperformance”, siendo crucial su importancia para la 
comprensión de muchas de las piezas que se abordarán en esta tesis doctoral.
Teniendo en cuenta que muchas veces la diferenciación entre documento y 
fotoperformance puede llegar a ser muy sutil y que es el artista el que, en última 
instancia, considera la obra en un sentido u otro, me gustaría contraponer dos ejemplos 
de dos artistas diferentes para que se entienda las diferentes intencionalidades. En 
primer lugar presentamos una performance de Marina Abramović titulada Ritmo 
0 (Rhythm 0, 1974). En ella la artista aparece junto a una mesa y se ofrece a los 
espectadores, que pueden hacer lo que quieran con una serie de objetos y su 
cuerpo. En la pared hay un texto que explicaba: “Hay setenta y dos objetos en la 
mesa que pueden usarse sobre mí como se quiera. Yo soy el objeto”. A nosotros 
nos llega la acción gracias a su documentación fotográfica, pero la pieza sigue siendo 
la performance y las fotografías lo que hacen es ejercer su valor documental y 
confirmar que dicha acción ocurrió de determinada manera.
56  BAQUÉ, Dominique (2003) op. cit., p. 14.
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Bruce Nauman
Eleven Color Photographs, 1966
(Once fotografías a color)
Fotografia a color
Feet of Clay, 1966
(Pies de arcilla)
59,4 x 56,8 cm
Self-Portrait as a Fountain, 1966
(Autorretrato en forma de fuente)
49,8 x 59,7 cm
Baqué se posiciona diciendo que este tipo de fotografía era lo que queda de la 
acción, lo restante. Y que además, en muchas ocasiones, es un documento precario, 
de muy mala calidad, parcial y pobre. De esta consideración algo pesimista sobre la 
función de la imagen, destacamos lo que manifiesta a continuación: “Tan sólo queda 
la inscripción de una violencia o de un disfrute: nunca la violencia y el disfrute como 
tales, en sí mismos. Es decir, más que como documento, la fotografía aquí funciona 
como reliquia: esa reliquia infinitamente preciosa y frágil en la que la mirada va a 
intentar descifrar la huella viviente de lo que ha sido”57. En estas palabras volvemos 
a encontrar esa aura de pieza única que se pensaba que era justamente contra lo 
que se combatía. Por otro lado, nos está hablando de una incapacidad de revivir el 
momento de forma idéntica. La fotografía es un elemento más de la memoria que 
revive la acción a través de la fragmentación del sentido y de la parcialidad. Visualizar 
una acción a través de su documentación es, en cierta manera, una manera de 
reinterpretar la obra desde cada espectador.
Si la comparamos con una de las series fotográficas de Bruce Nauman compuesta 
por once fotografías a color, donde encontramos la pieza Autorretrato como fuente 
(Self-Portrait as a Fountain, 1966–1967) vemos algo diferente. Se desarrolla un evento 
performativo y el la mayoría de las imágenes aparece de alguna u otra manera 
el artista; pero en esta ocasión la fotografía no solo aporta el valor documental, 
sino que se acumulan varios conceptos fotográficos. Por un lado, el encuadre y 
el momento elegido convierten la acción en una especie de instante decisivo58; la 
intensidad de la acción queda congelada gracias a la elección del instante y de la 
perspectiva y el encuadre y por otro, se crea una especie de narratividad a través 
de la seriación de imágenes, que crean una sensación de continuidad conceptual.
Sobre ésta capacidad de evocación es interesante recordar las palabras de Rodrigo 
Alonso en el texto La necesidad de la memoria (2006) en referencia a una creencia 
alimentada por Roland Barthes en su libro La cámara lúcida (1995). Barthes 
mantiene que el cine, el vídeo, la fotografía y otros sistemas de registro como tales, 
sólo responden al momento que fueron realizadas; que su existencia depende 
de un presente irrenunciable que es el de la situación en el que fueron creadas. 
Alonso sostiene que esta visión es limitada, ya que considera que el resultado final 
viene de un proceso de mediación y que “todo registro, imagen, sonido o palabra 
accede a un universos de significaciones que supera el nivel de evidencia. Es en este 
nivel, justamente, donde podemos esperar una redistribución de lo sensible que 
57  Ibíd. p. 15.
58  Haciendo referencia al instante decisivo que promulgó André Bretón en sus fotografías 
donde se recogía el momento exacto del culmen de un acontecimiento.
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Richard Long
A line made by walking, 1967
(Línea hecha caminando)
Somerset, Inglaterra
Fotografía en blanco y negro
37,5 x 32 cm
transforme las formas de percibir, escuchar y ver”59. De esta manera, lo que vemos 
en la obra de Nauman, en contraposición a la de Abramovic, siempre será diferente, 
pero ninguna de los dos, a diferentes escalas, será nunca el acto real que ocurrió en 
un lugar y un tiempo determinados.
Estos nuevos usos propiciaron la consolidación del medio y la aparición de estudios 
teóricos60 que avalaban y permitían posteriores desarrollos en torno a lo fotográfico. 
Por otro lado, al situarse la fotografía en el centro de las miradas de gran parte 
del arte emergente, propicia que los artistas profundicen en las cualidades innatas 
de lo fotográfico y que sugieran investigaciones en torno a conceptos como la 
memoria, al archivo, la documentación, hacia propuestas que parten de la imagen 
como índice o huella; e incluso sirva de plataforma de investigación para corriente 
marginales como el feminismo, que han visto en este medio una manera impactante 
de presentar sus inquietudes combativas. 
La fotografía siempre ha estado ligada a la lógica del archivo y en palabras de 
David Campany, “Los sistemas y modelos desarrollados en el siglo XIX para 
clasificar datos, adquirir conocimientos y fundamentar historias encontraron en la 
fotografía un medio extraordinariamente versátil para registrar la información”61. 
Considera que, más allá de esta idea, la técnica fotográfica se desarrolló por la 
necesidad de archivar los acontecimientos, los descubrimientos, los conocimientos, 
etc. Muchos artistas han utilizado esta capacidad del medio para profundizar 
en conceptos artísticos apoyándose en sistemas de catalogación y archivo 
que provenían de las ciencias, de la medicina, del comercio, la industria, del 
periodismo o de las vida privada (a través de los álbumes privados). Artistas 
como Cristian Boltanski, Annete Messager, Susan Hillar, Sophie Calle, Gerard 
Richter, entre otros muchos, mostraremos dos piezas paradigmáticas que utilizan 
el sistema de archivo y tratan la imagen fotográfica desde un lenguaje escultórico.
El primer ejemplo es la pieza de la artista estadounidense Eleanor Antin titulada Talla: una 
escultura tradicional (Carving: A tradicional Sculpture, 1972). En ella vemos 148 fotografías 
59  ALONSO, Rodrigo “La necesidad de la memoria”, en: CATÁLOGO (2006) Ejercicios de 
memoria, Museo Caraffa, Córdoba, [Documento en línea. Última consulta: mayo 2015]. 
Disponible en: http://www.roalonso.net/es/arte_cont/memoria.php
60  Entre los años 60 y 70 surgieron reflexiones teóricas realizadas por escritores, críticos y 
algunos artistas, que profundizaron en la condición fotográfica para intentar comprender 
su sitio en el arte. Así, desde críticos como Susan Sontang y Roland Barthes, Rosalind 
Krauss o artistas como Martha Rosles, Barbara Kruger, Allan Sekula o Jeff Wall, entre otros 
muchos, hicieron que se desdibujara la brecha entre práctica y teoría en el arte.
61  CAMPANY, David (2006), op. cit., p. 20.
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Bernd y Hilla Becher
Typology of Watertowers, 1976
(Tipología de torres de agua)
Fotografía en blanco y negro
Conjunto de 15 imágenes
Eleanor Antin
Carving: A tradicional Sculpture, 1972
(Talla: una escultura tradicional)
Fotografía y panel de texto
Conjunto de 148 imágenes
17,7 x 12,7 cm c.u.
(Vista parcial de 42 imágenes) 
de su cuerpo entero, de diferentes perfiles, documentando la pérdida de cinco kilos de 
peso durante 36 días. A través del plano fijo y similar en cada imagen y la presentación 
repetitiva de una cuadrícula, la artista hace un recorrido espacial y temporal de su 
cuerpo, haciendo evidente los cambios producidos en él. Uno de los temas presentes en 
la obra de Antin es el posicionamiento crítico contra los ideales femeninos construidos 
en la cultura conformada por el género masculino. A partir de dicho posicionamiento, 
nos interesa esta pieza porque utiliza la fotografía como un estudio anatómico de 
una escultura. A través de la capacidad de reiteración de la imagen, utiliza el lenguaje 
escultórico para crear un volumen escultórico in progress que evoluciona en el espacio y 
en el tiempo. Este estudio “pseudomédico” personal se certifica gracias a la connotación 
científica que muestra la seriación fotográfica y la pose elativamente objetiva.
En esos mismos años, dos artistas que trabajan en un campo de interés muy 
diferente al ejemplo anterior utilizan igualmente la visión escultórica de la fotografía, 
la retícula y el archivo. Nos referimos a la pareja artística alemana Bernd y Hilla 
Becher, que es conocida por sus series de imágenes de edificios y estructuras 
industriales. Desde finales de la década de los 50, centraron su trabajo en la 
fotografía de la arquitectura industrial, realizando una taxonomía científica a través 
de la acumulación de grupos que denominaron tipologías. En ellas, hay un proceso 
de acumulación y selección de reproducciones similares que siguen criterios 
funcionales, geográficos, estructurales históricos o estéticos. Estas series, como 
la que vemos en la página siguiente titulada Tipología de torres de agua (Typology 
of Watertowers, 1976), siguen unas pautas con un rigor científico que consiste en 
situar la cámara en un punto elevado, utilizar una luz difusa y presentar el resultado 
con un encuadre idéntico, acentuando las similitudes y diferencias estructurales. 
Además, el uso del blanco y negro y la presentación en retícula aumenta la 
apariencia escultórica de las construcciones. Para ellos, estas series de piezas son 
esculturas y no fotografías, de hecho, en 1990 ganaron el León de Oro de la 
Bienal de Arte de Venecia en la categoría de escultura y no de en la de fotografía. 
Moviéndonos hacia otras cualidades fotográficas desarrolladas bajo la tutela del arte 
conceptual, nos gustaría hacer referencia a la huella o el índice como posibilidad estética 
y conceptual. Philippe Dubois apunta: “la fotografía, en sí misma es, antes de nada y por 
encima de todo lo demás, un proceso. Una fotografía es una imagen absolutamente 
inseparable de la acción que hace que exista: la fotografía es una huella”62. Esta idea fue 
utilizada por propuestas artísticas como el land art y la performance porque eran procesos 
artísticos que utilizan la acción para dejar huella del mundo en el cuerpo y viceversa.
62  DUBOIS, Philippe “Fotografía y arte contemporánea” en: LEMAGNY, Jean Claude y 
ROUILLE, Andre (eds.) (1988) Historia de la fotografía, Alcor, Barcelona, p. 241.
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Instalación en la galería 
Fruitmarket, Edimburgo
Dennis Oppenheim
Reading Position for 2nd Degree Burn, 1970
(Posición de lectura para una
 quemadura de 2º grado)
Fotografía a color y texto
Conjunto de 2 imágenes y texto
Intentando ser concisos, utilizaremos determinados ejemplos para visualizar cómo 
entendieron los artistas este presupuesto fotográfico, siendo conscientes que se 
quedan atrás decenas de ejemplos interesantes, pero que comparten el mismo 
espíritu que las que mostramos, siendo estas últimas relevantes porque evidencian 
algún concepto más que será importante para otras etapas de este estudio.
Comenzamos con la instalación del artista inglés Victor Burgin, Fototrayectoria 
(Photopath, 1985) que fue realizada específicamente para esta galería, existiendo 
varias versiones anteriores entre 1967 y 1969. Burgin utiliza la fotografía a escala 
1:1, fotografiando el suelo de la galería y colocando la imagen en el mismo sitio, 
ocultándolo y formando un sendero. que ya no puede ser pisado. El artista plantea 
la problemática que surge al confrontar la realidad con su representación, haciendo 
evidente que el espacio está ahí, pero ya no se puede usar porque pasa a pertenecer 
al mundo de las imágenes, contradiciendo la funcionalidad del espacio. La huella 
oculta el suelo y resulta engañoso al relacionarse directamente con él. Ya no es el 
mismo espacio y el tiempo de los dos elementos trascurre de manera diferente.
En la obra del artista Dennis Oppenheim titulada Posición de lectura para una 
quemadura de 2º grado (Reading Position for 2nd Degree Burn, 1970) encontramos 
combinados la utilización de la huella como elemento corporal, fotográfico y 
performativo con la utilización de la imagen fotográfica más allá de su función 
como registro. En esta performance el artista utiliza su propio cuerpo como 
si fuese una película fotográfica, colocando un libro sobre su torso desnudo y 
dejando que el sol le queme tras cinco horas de exposición, quedando impresa 
la huella del libro. El acto fotografiado se relaciona con el propio medio que está 
utilizando de una forma alegórica, el proceso de quemado de la piel es una ficción 
del proceso de oscurecimiento de la emulsión fotográfica. Siendo, además, no un 
registro como otro cualquiera, sino que se convierte en experiencia que conforma 
la obra y le da sentido. En alguna ocasión, las imágenes iban acompañadas de un 
texto más extenso dónde relacionaba el cambio de pigmentación de la piel con 
el acto de pintar, siendo su intención pintar su cuerpo de rojo y la herramienta el 
sol, regulando la acción a través del tiempo.
Antes de dar por concluida esta rápida mirada sobre cómo se utilizó la fotografía y su 
lenguaje en el siglo XX, no me gustaría dejar de nombrar la propuestas feministas que 
irrumpieron en la escena artística de finales de este siglo. Gran número de artistas mujeres 
vieron en el arte performativo una manera óptima para expresarse, escapando de los 
circuitos más visibles, que estaban copados por el pensamiento masculino. Profundizamos 
en estas propuestas en el capítulo segundo de esta tesis doctoral, dedicado al cuerpo 
como material artístico en general y el propio cuerpo del artista específicamente.
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Gina Pane
Azione Sentimentale, 1973 
(Acción sentimental)
Performance
Ahora nos gustaría reseñar que estas propuestas, además de la acción, encontraron 
en el medio fotográfico y videográfico una manera muy íntima de poder materializar 
y difundir sus proyectos. El vídeo y la fotografía les permitieron tener un espacio 
íntimo y cercano desde donde desarrollar ideas en torno al cuerpo, a lo cotidiano 
de una forma combativa.
Para ejemplificar esta postura teniendo en cuenta la importancia de la fotografía 
como forma autónoma a la acción, recordamos las obras de la artista francesa Gina 
Pane que fue una de las artistas principales del body art y cuyo trabajo se caracterizó 
por utilizar el cuerpo hiriéndolo con todo tipo de materiales. En estas acciones, la 
herida se convertía en elemento de reflexión sobre el dolor y la capacidad del 
cuerpo humano para expresar los sentimientos más profundos. Algunas de estas 
propuestas, como Azione Sentimentale (Acción sentimental, 1973) requerían la 
creación de la obra a través de la toma fotográfica. Pane ejecuta su acción ante un 
público, en directo pero también con un fotógrafo, que seguía unas pautas precisas 
al fotografiar la escena, controlando los desplazamientos, encuadres y ritmos. “Gina 
Pane concibe y ejecuta ciertas heridas sobre su cuerpo –cortarse el lóbulo de la 
oreja con una cuchilla de afeitar, pincharse en el interior de un brazo con espinal 
de rosal, etc.– en función de las posibilidades expresivas del primer plano, que aísla 
un fragmento del cuerpo, nos lo acerca al máximo, incluso lo magnifica…”63. La 
fotografía aumentaba la tensión y la atracción hacia la acción, conformando algo 
diferente a la acción ante el público. 
Nos detenemos en estas propuestas en torno a los años 70 para cerrar el apartado 
recordando la primera obra mostrada, de Cindy Sherman, que hace referencia a un 
cuadro renacentista de Rafael de Sancio, y es que el arte de las dos últimas décadas 
del siglo pasado se puede concretar por su máxima interdisciplinaridad de medios.
La fotografía, de igual manera que el vídeo, se convirtió en uno de los medios 
más utilizados y aceptado en el mercado y en los centros de arte. La hibridación 
fue generalizada y podemos encontrar gran cantidad de propuestas que, estando 
formalizadas desde una disciplina, utilizan el lenguaje o la referencia histórica de 
otra, para generar nuevos discursos. Incluso surgen formas heterogéneas como la 
instalación fotográfica, donde ésta se funde en una concepción global.
Este apartado nos servirá para contextualizar muchas propuestas que veremos en 
el capítulo segundo donde lo fotográfico será muy importante en el arte hecho con 
el cuerpo. De otra manera, también será imprescindible en el tercer capítulo, donde 
todas las obras estarán realizadas en soporte vídeo y fotográfico.
63  LEMAGNY (1988) op. cit., p. 247.
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1.1.2. De la manipulación a la intervención
Manipular la fotografía, retocarla y fragmentarla para reconstruirla 
en un orden artificial confesado equivale a manipular el mundo y a 
dominar su orden. Este trabajo de fragmentación de lo real y de reor-
denación de las figuras en el conjunto de la imagen se puede asimilar 
con el trabajo de la ley moral, que separa el bien del mal y salva al 
mundo, sometiéndolo a un orden nuevo.
Marc Mélon64
La imagen fotográfica no es un reflejo idéntico de su referente real. Se puede 
decir que es una convención, de tl forma que una palabra puede significar 
algo para un grupo de personas y nunca es, por mucho que se intente, un signo 
natural, como podría ser la imagen devuelta por el reflejo de un espejo o del agua. 
John Szarkowski, historiador y crítico de arte, además de ex-comisario de fotografía 
del Museum of Modern Art (MoMA) planteó en 1978, en el marco de la exposición 
sobre fotografía titulada: Espejos y ventanas. Fotografía americana desde 1960 (Mirrors 
and Windows. American Photography since 1960)65, dos metáforas que resultan 
interesantes para poder acercarse a la fotografía para leerla o producirla. Se trata de 
la fotografía entendida como ventana –por la cual uno puede asomarse al mundo 
exterior– y como espejo –que refleja los sentimientos y opiniones del fotógrafo. 
Esta división no estanca se podrá utilizar en la producción fotográfica desde sus 
inicios hasta la actualidad. 
Toda fotografía es una construcción de la realidad que se ve manipulada; desde el 
mismo momento en que es tomada. Los parámetros escogidos como el encuadre, 
el tiempo de exposición, la iluminación, la ampliación, es decir, la visión subjetiva de 
quien porta la cámara son elementos que de antemano posicionan la imagen frente 
al mundo desde una perspectiva social y cultural. En todo caso, esta manipulación 
64  Marc Mélon “Primera madurez de la fotografía. Más allá de lo real: la fotografía artística”, 
en; LEMAGNY, Jean Claude y ROUILLÉ, André (dir.) (1998) op. cit., p. 82.
65 SZARKOWSKI, John (1978) “Mirrors and Windows. American Photography since 1960”, 
en: Press Release, nº. 56, Museum of Modern Art, Nueva York, [Documento en línea. 
Última consulta: 19 de abril de 2015] Disponible en: http://www.moma.org/docs/press_
archives/5624/releases/MOMA_1978_0060_56.pdf?2010
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es específica del medio y en ningún caso se puede evitar, aunque el desarrollo 
de la toma sea lo más mecánico posible. Esta idea de la imagen fotográfica como 
construcción primaria, que no fue aceptada inicialmente por estudiosos y artistas, ha 
devenido en una afirmación reconocida.
Si superamos la primera etapa de evolución de la imagen nos encontramos que ya 
desde los inicios de la fotografía, ésta se ha rendido a todo tipo de deconstrucciones, 
destrucciones, recomposiciones, etc. Este apartado de nuestro estudio incide, 
precisamente, en los modos de alteración de la imagen fotográfica y en cómo 
los artistas han manipulado la fotografía desde su condición como imagen pero 
también como soporte. 
La fotografía, a lo largo de su historia, ha sido sometida a fraccionamientos 
recomposiciones e intervenciones que nos hablan de cómo el artista se relaciona 
con ella. Y estas alteraciones tienen cabida tanto cuando se considera la fotografía 
como imagen de algo o cuando es vista como soporte y superficie sensible. Así, la 
alteración que puede sufrir es en relación a ambos parámetros. Como soporte, 
puede ser rasgada, cortada, arrugada, aplastada y reconstituida ,esto es, desde su 
materialidad propia. En cuanto a su concepción como imagen del mundo, se producen 
varias alteraciones que suponen una manera de modificar el contexto que capta. La 
concepción de la imagen como ventana es cuestionada en este tipo de miradas y pasa 
a ser considerada como una construcción que se puede fragmentar y reconfigurar.
Nos hemos centrado en mostrar una taxonomía de posibles modificaciones de la 
imagen para dirigir el discurso hacia la consideración de la imagen como un espacio de 
creación más, apartado de su referente real. Esta consideración es imprescindible para 
entender los planteamientos contemporáneos que veremos a lo largo de este estudio.
Los conceptos que utilizamos aquí para diferenciar dos variantes de intervención de 
la fotografía son: la manipulación y la intervención.
Por manipulación, apoyándonos por el diccionario de la Real Academia Española, 
entendemos: “el acto de intervenir con medios hábiles en la información, con distorsión 
de la verdad o la justicia, y al servicio de intereses particulares”. Esta definición podíamos 
concretarla en el medio fotográfico como la actuación sobre la fotografía, en cualquier 
estadio de su proceso, para distorsionar o acrecentar la intención del autor sobre la 
imagen real primigenia.  En la manipulación presuponemos cualquier tipo de engaño 
e intención de ocultar el proceso, esto es, que no se vea. Aquí situaremos las obras 
que no corresponden a un referente real exacto pero que sí intentan simularlo. 
Muestra de ello serían los ejemplos del pictorialismo o la manipulación digital actual. 
En ambos casos se modifica el principio de realidad, manteniendo oculto el engaño. 
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Por intervención, fijándonos en la acepción artística del término, entendemos una 
acción artística original y diferenciada, que modifica, evidentemente, alguna de las 
propiedades de un espacio de la imagen. Nos referimos al uso evidente del gesto 
del autor que la maneja como material de base para su creación y que no lo oculta, 
sino que lo hace evidente y parte esencial de la nueva construcción. Aquí situamos 
todos los procesos, como el collage, donde no se pretende esconder la intervención, 
sino hacerla visible como estrategia conceptual.
De esta forma, el discurso está dirigido hacia dos tipos diferentes de intervención 
de la imagen: por un lado, la utilización de la toma fotográfica como elemento de 
congelación de una acción y su posterior manipulación narrativa o conceptual a 
través de la secuencialización y por otro, la manipulación material de la imagen que 
abre las puertas a un propuesta de variación de la realidad para fines conceptuales 
determinados por el artista. Estas dos variantes son las que más veremos en el 
tercer capítulo titulado: Alteraciones de la percepción. Desbordamientos en la re-
presentación, donde analizaremos ejemplos contemporáneos en artistas nacionales 
e internacionales, sirviendo como paradigma final la obra de la artista portuguesa 
Helena Almeida.
Si dejamos a un lado la concepción espacial plana de dos dimensiones, característica 
de la fotografía, la pintura, el dibujo, el cine, etc.… nos encontramos con la tercera 
dimensión en trabajos espaciales que podrán ser entendidos como la fusión de 
la fotografía y la escultura. Esta modalidad de mestizaje es propia de propuestas 
de finales del siglo XX y a ella pertenece la búsqueda de los artistas mediante un 
arte interdisciplinar que desemboca en la instalación. Veremos algún ejemplo pero, 
también en este caso, profundizaremos en las propuestas espaciales que manipulan 
la representación de una manera significativa tanto visual como conceptualmente.
En el medio fotográfico, la manipulación ha estado siempre presente para 
optimizar tanto la idea como la estética de la imagen y conseguir, de este 
modo, tranmitir más ajustadamente la intención del autor dentro de cada 
contexto artístico, cultural y social del momento histórico en el que se produce.
En primer lugar, vamos a hablar de las manipulaciones de la imagen que pretenden 
permanecer ocultas esto es, que no se hacen evidentes en una primera mirada 
porque la ocultación es algo relevante en la conceptualización de la obra. 
En su afán de “artistificar” un medio que creían desprovisto de cualquier connotación 
artística, el Pictorialismo fue el movimiento fotográfico que conceptualizó la 
transformación de la imagen original y duró prácticamente hasta los inicios de siglo XX




Positivado combinado a la albúmina
.La fotografía se creaba a través de un proceso de pegado de negativos de diferentes 
escenas y de manipulado para que la imagen se pareciera más a una pintura. Esta falta de 
reflejo de la realidad procedía de la necesidad de otorgar credibilidad a la fotografía dentro 
del arte, de imitar los procesos y apariencia pictórica; porque la visión fotográfica inicial 
era demasiado detallada y no poseía la atmósfera propia del arte. Los resultados eran 
visiones pictóricas, reproducciones mentales de cada fotógrafo sobre la verdad y realidad 
idealizada, convirtiendo la fotografía en escenificación de ideales de la tradición artística.
Conceptualmente, el Pictorialismo partía de que la herramienta fotográfica no tenía 
ninguna capacidad artística porque era incapaz de imitar a la pintura y carecía de 
color. Será Peter Henry Emerson, gran defensor de las cualidades naturales de la 
fotografía, el que tras luchar dialécticamente con los fotógrafos y artistas de la época, 
se rendirá en su afán de demostrar que la fotografía podía ser artística y escribirá en 
un folleto titulado La muerte de la fotografía: “(…) las limitaciones de la fotografía son 
tan grandes que, aunque los resultados puedan dar, y a veces den, un cierto placer 
estético, el medio expresivo se clasificará en la jerarquía inferior entre las artes… 
porque la individualidad del artista queda trabada o, en una palabra, apenas puede 
mostrarse”66. Y es que en estas conclusiones sólo encontramos un deseo de buscar 
la igualdad entre la fotografía y la pintura basándose en los parámetros pictóricos y 
no en las posibilidades de aquella.
Por ende, técnicamente las manipulaciones que se realizaban sobre las imágenes estaban 
basadas en la alteración de la realidad para encajarla en la mirada pictórica, más bucólica 
y adaptada a la tradición visual. Los negativos se cortaban y montaban, pero también se 
rascaban, pintaban o se modificaban con productos químicos. A veces, en el momento 
del positivado, la composición se apantallaba67 y se dibujaban elementos que no existían 
o no se apreciaban en el negativo, como elementos en movimiento que eran muy 
difíciles de fijar debido al elevado tiempo de exposición. Así, el pictorialismo ocultaba 
las alteraciones pero porque entendían que lo que hacían eran pinturas con la nueva 
herramienta fotográfica y, como tales, debían seguir los presupuestos pictóricos 
tradicionales. Este movimiento e mantuvo activo hasta principios del siglo XX y su 
fracaso fue debido a que se entendió que estos procesos impedían el verdadero 
desarrollo de las posibilidades fotográficas.
A principios del siglo XX, algunos fotógrafos documentales manipulaban sus 
imágenes para conseguir mayor énfasis en las noticias, otros consideraban la 
66  NEWHALL, Beaumont (2002) Historia de la fotografía, Gustavo Gili, Barcelona, p. 73.
67  Técnica que consiste en dar más o menos tiempo de exposición para aclarar u oscurecer 
zonas de la imagen final positivada.
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Robert Capa
Death of a Loyalist Soldier, 1936
(La muerte de un miliciano)
Fotografía
Yves Klein
Saut dans le Vide, 1960
(Salto al vacío)
Fotomontaje
fotografía como un medio puro y fiel a la realidad. Estos últimos concebían que el 
acto fotográfico se concentraba en el momento de capturar la imagen, y no en el 
laboratorio. Contra esta postura, Alfred Stieglitz consideraba que el laboratorio era 
una etapa importante para acrecentar la potencia expresiva de cada imagen. Estos 
debates sobre la naturaleza de la fotografía dejaban entrever una duda constante 
en la relación de la imagen con su referente real. La controversia tiene que ver 
con la concepción de la imagen como índice de la realidad, como huella o rastro, 
pero también con la posibilidad de que la imagen sea un símbolo, y como tal, no 
tenga que tener una relación directa con su referente, sino que es una convención 
socialmente aceptada68.
Se produce en esta disociación lo que algunos pensadores denominaron 
“extrañamiento de lo real”. Bengt Oldenburg nos muestra en un artículo este 
concepto: “Donde no hay sumisión a la realidad hay asedio de ella. Y para desmontar 
la realidad, para cuestionarla y manipularla, nada como la fotografía, puesto que 
instaura una relación eminentemente equívoca entre el yo y el mundo. El mero hecho 
de mostrar algo en una fotografía es a priori referirse a algo oculto. No sólo deja 
el objeto real documentado de ser visible; hasta su entorno ha sido modificado"69. 
El guiño hacia la idea de la alteración de la imagen se puede entender, aunque escape 
de la acotación de nuestro espacio de interés, en las fotografías de los reporteros de 
guerra y de acontecimientos sociales. Oldenburg se refiere no tanto a la manipulación 
“manual” de la imagen sino a los condicionantes que permitieron la toma fotográfica. 
Ejemplo de ello sería la titulada La muerte de un miliciano (Death of a Loyalist Soldier, 
1936), tomada por el húngaro Robert Capa en la guerra civil española. Capta el instante 
preciso en el que una bala alcanza a un soldado republicano, y es considerada como una 
de las mejores fotografías bélicas de la historia, a pesar de que la controversia la persigue 
desde su publicación, ya que no se no se tiene la certeza de si es un acontecimiento 
que realmente sucedió o si fue un fotomontaje. Su función de registrar un momento 
cumbre en la historia lo cumple, con o sin la relación directa con un referente real, 
convirtiéndose en el estandarte de conceptos abstractos asociados a cualquier guerra. 
Parecida intencionalidad cumple la obra realizada, en la década de los sesenta, por 
el artista francés Yves Klein. Su Salto al vacío (Saut dans le Vide, 1960) fue publicada 
68  El Diccionario de la RAE, Real Academia Española de la Lengua define el término símbolo 
como: “Representación sensorialmente perceptible de una realidad, en virtud de rasgos 
que se asocian con esta por una convención socialmente aceptada”.
69  OLDENBURG, Bengt (1992) “El espacio como ficción”, Lápiz. Revista Internacional de Arte, 
nº 84, febrero, Madrid, pp. 54-59.
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Jeff Wall
The Flooped Grave, 1998-2000
(La tumba inundada)
Transparencia en caja de luz
228,5 x 282 cm
Raoul Hausmann
Kunstkritiker, 1919
(El crítico de Arte)
Litografía y fotocollage en papel
32 x 25,5 cm
por Harry Shunk y Janos Kender el 27 de noviembre de ese año en el periódico 
Dimanche. Muestra al propio Klein saltando en el espacio y llevando sus máximas 
artísticas hasta las últimas consecuencias: este creador entendía que para pintar el 
espacio debía haber podido sumergirse previamente en él. En esta obra se realizó 
una manipulación gracias a la unión de negativos, mas concretamente, el cambio 
de una zona del negativo que demostraba su artificio –un grupo de personas 
sujetando una manta para recoger al saltador– , por otro fragmento que mostraba 
la calle vacía. Se podría considerar que si esta información no hubiese llegado hasta 
nosotros, esta imagen sería la documentación irrefutable de un salto que ocurrió 
tal como se refleja en la fotografía, pero no es así. Se nos manifiesta la evidencia 
del engaño, que sirve para saber que la imagen en sí no es real, pero que el gesto 
y la determinación conceptual si. La problemática que sustenta la obra de Klein 
gira entorno al concepto de vacío, la inmaterialidad y el poder que posee el artista 
de ir mas allá de los limites establecidos por la realidad. Así, el fin de la imagen era 
la postulación de los presupuestos artísticos en torno al espacio y esa función se 
cumple completamente. 
En la misma línea se puede entender la obra contemporánea del canadiense Jeff 
Wall que usa el medio fotográfico desde la herramienta digital. Su propuesta de 
creación evoca situaciones y lugares de la vida cotidiana, pero su manipulación en 
la composición es tan radical y su simulación tan hiperreal, a través de imágenes 
aisladas que con posterioridad compone, que la intención de la fotografía supera la 
referencia a cualquier tipo de realidad. Sérgio Mah, en el catálogo de la exposición 
Entretiempos. Intervalos, instantes, duraciones (2010) resalta que “el concepto de 
evocación resulta aquí particularmente relevante, porque implica percibir la imagen 
de lo real como algo que surge de una pronunciada labor de composición y de 
puesta en escena de personajes y gestos dramáticos”70. Nos encontramos con 
una fotografía que se contrapone al concepto fotográfico de imagen encontrada 
y que se posiciona como imagen construida donde la teatralidad y la convención 
expresiva ganan terreno. Aún más, el artista se inspira y parte de representaciones 
pictóricas para manipular el registro inicial y conformar un entramado pictórico con 
alusiones continuas a la historia del arte. Él mismo definirá su trabajo como pintura 
de la vida moderna.
De esta manera se loga una imagen extrañamente cotidiana que muestra situaciones 
diarias reconocibles para los espectadores, pero evocadoras de otras realidades 
reflexivas y más universales. Pongamos como ejemplo la obra titulada La tumba 
70  ANAUT, Alberto (ed.) (2010) Entretiempos: Instantes, intervalos, duraciones, La Fábrica, 
Madrid, p. 28.
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Georges Braque
Checkerboard Tivoli Cinema, 1913
Collage y óleo sobre lienzo
92,3 x 65,5 cm
Raoul Hausmann
ABCD, retrato del artista, 1923
Fotomontaje
40 x 23 cm
inundada (The Flooded Grave,1998-2000) en la que se ve un nicho abierto inundado 
de agua. La imagen está elaborada a través del montaje de 75 fotografías, de dos 
cementerios y de un plató. Wall cavó un agujero en un espacio real, pero después 
recreó un fondo submarino en un plató, colocándolo posteriormente en ese mismo 
espacio del cementerio. En la imagen final se oculta la manipulación a través de las 
técnicas digitales, no apreciándose nada que pueda avisar al espectador de que la 
imagen está montada a partir de multitud de escenografías y fotografías.
Estos dos modos de manipulación, muy alejados en el tiempo, muestran cómo la 
alteración de la realidad en la fotografía puede permanecer sin ser descubierta ya 
que no es evidente en una primera mirada a la obra, ni hay huellas del proceso. No 
se busca su conocimiento porque genera unas dudas sobre lo real que interesan 
específicamente a los planteamientos artísticos de cada autor.
Aunque no todas las alteraciones sufridas por la fotografía permanecen ocultas. 
En otras ocasiones la imagen manipulada o intervenida muestra los rastros de la 
alteración y éstos se convierten en parte constitutiva de la fotografía. Dentro de 
esta propia diferenciación también hay diferencias que tienen mucho que ver con 
cómo se trata el espacio. En las primeras obras que vamos a nalizar, denominadas 
fotocollage, el espacio de la imagen se parece al del lienzo en la pintura porque se 
elimina la perspectiva y las imágenes son una compilación de elementos que siguen 
su propia jerarquía. En el otro vértice encontramos ejemplos de imágenes que 
siguen manteniendo su referencia real pero que son alteradas por esta intervención 
realizada por el artista. 
Este tipo de utilización de los procesos fotográficos se puede observar claramente 
en los fotomontajes de la época de las vanguardias; específicamente desde los 
inicios del siglo XX hasta 1945, acuñado por los experimentos del dadá, surrealismo, 
constructivismo, etc. En estos movimientos la fotografía participará activamente, 
incluso conviertiéndose en un pilar fundamental para definir sus idas estéticas, 
que cada cual adaptará a sus necesidades conceptuales y expresivas. Los artistas 
consiguieron la ruptura de postulados artísticos y defendieron el desarrollo 
subjetivo de la fotografía. La uilizaron como medio de expresión innovador en un 
momento en el que debían romper con las ataduras academicistas, pero también 
como elemento subversivo durante el período de entreguerras.
En este contexto de revolución, el fotocollage, constituyó una herramienta 
fundamental para cambiar el arte. Este procedimiento híbrido tiene sus orígenes en 
el collage pictórico de Georges Braque o del español Pablo Picasso que, en torno a 
1912, introducen en sus lienzos elementos encontrados que denominan “realidad”. 
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John Heartfield
Portada “Der Dada 3”, 1920
Revista impresa





Este proceso de inclusión de elementos reales se trasladó muy rápidamente al medio 
fotográfico porque supuso una gran novedad de vanguardia que añadió interés a la 
estética del fragmento, considerándose una innovación en ese momento histórico.
Técnicamente, la manipulación se hace evidente cuando los elementos no obedecen 
a una ordenación espacial real, o cuando se percibe el rastro de la intervención del 
autor, o de elementos ajenos a una composición fotográfica como trazos, dibujos, 
objetos, textos... , en una unión idónea de imagen, tipografía y diseño. Las relaciones 
espaciales entre elementos siguen otra jerarquía subjetiva y los diferentes  elementos 
evidencian su yuxtaposición dejando ver la impronta de la acción del artista. El 
referente específico de cada componente de la fotografía se anula para recrear otra 
realidad mediante la acumulación y la asociación de significados. Estos se convierten 
en elementos gramaticales que se entrelazan y significan en un contexto visual.
Dominique Baque señalará en su estudio: Fotografía plástica que estos gestos de 
juntar, pegar, cortar se erigen como contrapunto al puritanismo establecido en el 
arte. “En contra del falso orden impuesto por el arte clásico, reivindica el desorden 
de elementos heteróclitos. Presupone, así, que para elaborar un nuevo orden de 
sentido, hay que abandonar las coherencias ilusorias del arte clásico en general y de la 
fotografía académica en particular”71. De esta búsqueda de nuevas propuestas surge 
la dialéctica de la destrucción y la reconstrucción del espacio de representación.
Durante estos años, el fotocollage posee una función tan social, y 
fundamentalmente politizada, que se pueden observar variaciones dependiendo 
del país donde tiene lugar y del movimiento artístico que le caracterice. Así, el 
Dadaísmo berlinés utiliza la fotografía desde su doble función documental y 
artística, convir tiéndola en un arma eficaz como un panfleto o octavilla. Esta 
proliferación de la ruptura con todo lo establecido influye también en la figura 
del ar tista, que se le considere más como un ingeniero o montador adaptado 
a la nueva era de la máquina. Raoul Hausmann, Jonh Heartfield y Hannah Höch 
serán algunos de los pioneros del fotocollage, preocupados por el ar te y por 
la lucha dinámica en un nuevo ámbito de fragmentación y disociación no sólo 
estética y perceptiva, sino también humana y social.
La alemana Hannah Höch, pionera del fotomontaje, fue una artista clave del 
movimiento dadaísta y una referencia para las corrientes feministas. Su producción 
artística transcurre entre la pintura, el dibujo y el fotomontaje. Esto último, sumado 
a su condición feminista en búsqueda de la reivindicación de nuevos roles para 
71  BAQUÉ, Dominique (2003) op. cit., p. 193.
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Max Ernst
Loplop Introduces Members 
of the Surrealist Group, 1931
(Loplop presenta a miembros 
del Grupo Surrealista)
Montaje de fotografías y lápiz




la mujer moderna, consigue que sus piezas sean referente de experimentación e 
innovación con materiales y técnicas.
Los movimientos como el surrealismo, basados en el desarrollo del subconsciente 
y en la eliminación del arte más connotativo, convertían los elementos fotográficos 
en piezas de la construcción de ensoñaciones y de realidades alternativas fuera de 
la lógica. Tomamos como ejemplo a Max Ernst, quien definió el collage, alejándose 
claramente de los dadaístas berlineses como “el aprovechamiento sistemático del 
encuentro, fortuito o inducido, de dos o más realidades ajenas entre sí en un plano 
aparentemente inapropiado… y de la chispa de poesía que salta en el acercamiento 
de tales realidades”72. La opinión que Ernst propone es que la finalidad del 
proceso sea crear relaciones inéditas entre elementos que se unen, más o menos 
azarosamente, en busca de nuevos sentidos. 
Alejándonos de la composición bidimensional, encontramos piezas que, en su afán 
de manipular el espacio total de la obra, se expanden por el espacio y generan obras 
como la de Johannes Baader, titulada: Gran Plasto-Dio-Dadá-Drama (1920) en la que 
el collage se convierte en assamblage, proceso artístico que supone la composición 
de elementos tridimensionales. La pieza es una gran torre de imágenes, periódicos 
y objetos varios como ratoneras, cestos, tuberías y un largo, etc. que generan un 
espacio tridimensional al más puro estilo dadá. 
En este contexto, seguimos hallando ejemplos de manipulación de la imagen 
relacionados con el collage. Un ejemplo reseñable para nuestro marco de interés serían 
las propuestas del feminismo de los años 70 que tendieron a la utilización del collage 
a través del apropiacionismo. Juan Martín Prada defiende esta práctica postmoderna 
aclarando que: “no puede ser entendida simplemente como una frívola y acrítica 
estética referencial e historicista, comprometida exclusivamente con la búsqueda 
del placer de un lenguaje diferido, desplazado en el tiempo. No es el concepto de 
transmisión de las imágenes, estilos y pautas estéticas a través de tiempo el que opera 
aquí sino, sobre todo, el de su reubicación contextual”73. Esta técnica se apoderó de 
elementos de la televisión, de la publicidad y de la historia del arte, para revisarlos 
desde un posicionamiento crítico y reestructurador. Como ya hemos comentado, 
el feminismo de la década de los 70 tuvo como referentes muchas imágenes de al 
publicidad y de la historia del arte para reclamar unaº posición visible en sociedad. 
72  ELGER, Dietmar (2004) Dadaísmo, Taschen, Köln, Alemania, p. 74.
73  MARTÍN PRADA, Juan (2001) La apropiación posmoderna. Arte, práctica apropiacionista y 
teoría de la Posmodernidad, Ed. Fundamentos, Madrid, p. 7.




Fotomontaje de pared 
60 x 50 cm
Susy Gómez
La casa que hoy soy, 1998
Fotografía sobre espuma
180 x 500 cm
La austríaca Valie Export en Expectativa (Erwartung, 1976) superpone mujeres 
representando posturas de obras clásicas con objetos de la vida moderna asociados 
a las funciones femeninas. La táctica es la de transposición de clichés contrapuestos 
en busca de la polémica.
En la década de los setenta, Walter Benjamín74 nos anunciaba la desaparición 
del aura, que era algo así como la calidad de objeto único que se revela como 
pieza artística. Esta pérdida del aura de las obras de arte se debe a su capacidad 
técnica de reproducción, de su multiplicación infinita. La intervención sobre la 
fotografía se puede considerar como un intento de hacer la obra más personal, 
a través de la huella del artista. Sería un último empeño en calentar el aura del 
medio, como sugiere José Luis Brea75 en su estudio Las Auras Frías, una tentativa 
de devolver la huella del proceso artístico a un medio que se manifiesta como 
registro mecánico. Y esto es lo que han procurado muchos artistas plásticos. La 
fotografía ha sido manejada como elemento fundamental de su planteamiento de 
creación, generando nuevos espacios, significados, derivaciones, etc., a partir de ella.
John Baldessari, Arnulf Rainer, Helena Almeida, entre otros muchos, conciben la 
fotografía como lugar de representación en el que se puede intervenir para crear 
novedosos territorios de ficción. Vilén Flusser en su estudio Hacia una filosofía de la 
fotografía, confirma que las imágenes son superficies significativas y que cito textual: 
"En la mayoría de los casos, éstas significan algo‘exterior’, y tienen la finalidad de 
hacer que ese ‘algo’ se vuelva imaginable para nosotros… A la capacidad específica 
de abstraer formas planas del espacio-tiempo “exterior”, se le llama imaginación"76.
Esta bifurcación en la visualización de la imagen se relaciona con la imaginación a través 
de dos tipos de perspectivas, la del artista y la del espectador. Es en este contexto 
en el que el artista se recrea en la misma utilizando la sugestión e imaginación del 
espectador. La manipulación puede ser propuesta desde dos vertientes: por un lado, se 
dan propuestas artísticas en las que la superficie donde es fijada la imagen fotográfica 
es alterada como si se tratase de cualquier otro tipo de soporte. Puede ser arrugada, 
rasgada, partida, generando, de este modo, una segunda lectura complementaria a la 
imagen bidimensional que evidencia el propio soporte. La imagen nueva que lleva impresa 
sufre un proceso de deconstrucción para volver a articularse, esta vez, como objeto.
74  BENJAMIN, Walter (1973) “La obra de arte en la época de la reproductibilidad técnica”, 
en: Discursos interrumpidos I, Taurus, Madrid, pp.15-57.
75  BREA, Jose Luís (1991) Las auras frías, Anagrama, Barcelona.
76  FLUSSER, Lilém (1990) Hacia una filosofía de la fotografía, Trillas, México D.F., p. 11.
1.1. FOTOGRAFÍA Y ARTE ACTUAL 
1.1.2. De la manipulación a la intervención
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Jesús Pastor
Retrato de Jesús Pastor. Autor: 
Antón Sobral, (2003), 2013
Fotografía y metacrilato 
sobre aluminio
120 x 120 x 3 cm
La segunda opción deviene de la manipulación, no del soporte fotográfico 
específicamente, sino de la alteración de las coordenadas espacio-temporales 
de la representación en la propia imagen. Esta multiplicidad en su visualización e 
interpretación de la imagen hunde sus raíces en el fotocollage, sien embargo, al 
contrario de lo que sucede en él, basa su planteamiento expresivo en mantener 
la relación espacial lo más “real” posible para, a partir de ahí, poder generar otras 
realidades ficcionadas. El plano de lo real se mantiene y, yuxtapuesto a él, se crean 
nuevas formas que se relacionan con la base a partir de inclusión de objetos, o  con 
técnicas plásticas como la pintura o el dibujo.
La obra de Jesús Pastor: Retrato de Jesús Pastor. Autor: Antón Sobral, (2003), 2013 se 
articula con otras series en las que transforma sus libros de filósofos de referencia 
o partituras de compositores clásicos en pequeños círculos recortados que 
reconfiguran una reflexión estética y se convierten en objetos de estudio, resultando 
otro tipo de composición fotográfica que prescinde de la perspectiva y presenta un 
problema aún mayor, el de la incapacidad fotográfica de mostrar todo y desde todos 
los ángulos o de enfocarlo e iluminarlo todo. Aquí, un retrato fotográfico se parte 
infinitamente en piezas que se vuelven a configurar en otra fotografía, casi la misma, 
porque los múltiples fragmentos contienen la totalidad de la imagen, pero que se ha 
reconfigurado con otro orden espacio-temporal.
Estas dos posibilidades de alteración de la imagen serán el objetivo final de este 
estudio, en cuanto a su capacidad de generación de nuevas imágenes que ya no 
reflejan de un modo directo su relación con la realidad y se instaura en el campo de 
la simulación. A partir de estos presupuestos, cada propuesta artística es diferente 
y, en nuestra investigación, trataremos de aproximarnos al abanico de posibilidades 
creativas de este proceso conceptual. Porque no sólo es una propuesta estética, sino 
que abre la imagen fotográfica a campos conceptuales de diversas magnitudes y  se 
constata como un género de expresión y de creación fotográfica multidisciplinar.
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1.2. LA EXPERIENCIA ARTÍSTICA A PARTIR DEL VÍDEO
Vamos, quieres más. Ven, ven a mi. 
¿Por qué no lo pides?
¿Por qué no pides un pocomás?
Yo te lo daré. Te daré
todo lo que me pidas.
Como un pájaron enjaulado, 
como borrachos a medianoche.
Vito Acconci77
Tras analizar el desarrollo de la fotografía y su relación con las artes plásticas desde 
sus inicios, en este segundo apartado del primer capítulo nos centraremos en 
mostrar un desarrollo similar dentro del videoarte, haciendo hincapié, nuevamente, 
en las propuestas que fijan su atención en la acción del artista delante de la cámara 
y como protagonista.
A lo largo del proceso de indagación en las creaciones en las cuales el  artista se 
sitúa delante de un medio de registro y reproducción, hemos tenido la necesidad 
de ampliar el campo de interés hacia las manifestaciones artísticas de carácter 
performativo que han utilizado el vídeo, ya sea como documentación, como 
herramienta o como medio en sí mismo para materializar las obras.
La utilización del vídeo en el contexto de la performance y el happening, expresiones 
artísticas que analizaremos en profundidad en el capítulo dos de este estudio, 
comenzó a finales de los años 60 y transformó la concepción de su producción 
artística, basada inicialmente en lo efímero, lo procesual, lo inmaterial… En el análisis 
de este punto relativo al medio y soporte, la performatividad es patente y se 
convierte en hilo fundamental en los proyectos de los artistas. Si bien no pretendemos 
abarcar todas las propuestas existentes que utilizan el medio videográfico, sí 
podemos establecer el uso del cuerpo y su performatividad como eje fundamental 
para seleccionar sólo un pequeño porcentaje de los ejemplos de videoarte.
77  Sonido original de Theme Song, de Vito Acconci. PÉREZ ORNIA, José Ramón (1991) El Arte 
del vídeo. Introducción a la historia del vídeo experimental, Serbal, Barcelona, p. 80.
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Bruce Nauman
Slow Angle Walk (Beckett Walk), 1968
[Paseo con ángulo gradual 
(paseo de Beckett)]
Vídeo en blanco y negro y sonido
60 '
Es imprescindible hacer constar que los ejemplos en vídeo que nos interesan 
directamente en esta tesis son muy concretos y sirven par acotar el campo de 
interés a través de unas características muy definidas. Así, las manifestaciones de 
arte en vídeo van desde lo documental, lo narrativo, la ciencia ficción, lo más 
abstracto o literal, aunque aquí nos detendremos en un tipo de pieza que se sitúa 
próximo al registro documental de una acción. Es únicamente la decisión del artista, 
acompañada o no de alguna modificación técnica, la que hace que pase de ser un 
registro de un acontecimiento artístico a una obra en sí misma. 
Asumimos que algunos críticos de arte han considerado que esta manera de 
utilizar el vídeo es muy primitiva y carente de interés, pues sólo utiliza el lenguaje 
audiovisual de una manera muy limitada y sencilla. Como apunta Laura Baigorri 
“(…) críticos que defienden postura más radicalizadas prefieren calificarlas de vídeo 
documental, justificando así su no relación con el videoarte, de hecho, estas obras 
ignoran deliberadamente las posibilidades técnicas y experimentales del vídeo”78. 
Este punto de vista, aunque no lo compartimos, lo recogemos por tratarse de una 
postura bastante extendida. Si bien estamos de acuerdo en que utilizan de forma 
muy básica el medio, desde una perspectiva técnica, es fundamental destacar que 
usan su lenguaje y que la obra en la pieza videográfica no es la acción, sino el vídeo 
de dicha acción performativa. Sobre esta utilización del vídeo profundizaremos más 
adelante, después de mostrar una visión panorámica del videoarte.
Si el origen de la fotografía se sitúa en 1835 con los daguerrotipos, las primeras 
imágenes en movimiento captadas y reproducidas surgen a través del cine a finales 
del siglo XIX gracias a los hermanos Lumière (Auguste Marie Louis Nicolas Lumière 
y Louis Jean Lumière) y su técnica basada en una sucesión de fotogramas fijos en 
una película emulsionada. Posteriormente, hacia 1935 la televisión se convirtió en el 
medio de comunicación de masas mundial, potenciado en 1956 con la aparición del 
magnetoscopio, que permitía la grabación de imágenes en cinta electromagnética 
y su posterior retransmisión y montaje. Sin querer ahondar en detalles técnicos, la 
evolución y abaratamiento de las herramientas de registro, esto es, la fotografía y el 
vídeo, acompañada de su popularización en la sociedad de masas, provocó que se 
pusieran a disposición del ciudadano medio. Éste pudo adquirirlas y experimentar 
con ellas, construyendo así un escenario idóneo para que llegaran a manos de los 
artistas de vanguardia y las usasen para innovar en su producción artística.
No nos detendremos en analizar su historia de modo general, ya que caeríamos en 
un abismo de datos que no nos concierne en este estudio, por ello, la perspectiva 
78  BAIGORRI, Laura (2004) Vídeo: Primera etapa. Brumaria 4, Madrid, p. 92.
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que vamos a desarrollar está matizada por varios elementos que se repetirán, 
tipificando el espacio de interés. Dichos elementos son: el cuerpo del artista, la 
acción y la gestión del espacio real y el espacio de representación de una manera 
específica que genera otros espacios de ficción. Algunos ejemplos carecerán de 
parte de estos elementos, se entenderán como cruciales para el desarrollo del 
discurso por potenciar cualquiera de los otros factores restantes.
Estos tres ejes son fundamentales en nuestro estudio porque nos guían en el vasto 
mundo del videoarte y designan un tipo de obra artística que vibra y permanece 
inestable en conceptos tan importantes como el espacio de representación, el 
papel del artista, la acción generadora de sentido, el espectador como un elemento 
imprescindible en la obra, entre otros.
El vídeo comenzó siendo un soporte desconocido paa el mundo del arte, que 
irrumpió en la mente experimentadora de algunos creadores que la convirtieron 
en herramienta de creación. Este nuevo “soporte”, entendido este concepto como 
nos dice la RAE en términos de: material en cuya superficie se registra información, 
como el papel, la cinta de vídeo o el disco compacto; atrajo a muchos autores 
procedentes de las artes plásticas, de la literatura, del teatro, de la música, de la 
danza, etc. En este panorama de experimentación, se conformó la influencia entre las 
artes y la apertura de lenguajes interdisciplinares. De la segunda mitad del siglo XX.
Las primeras experiencias en EEUU con la imagen electrónica de una manera datan 
de 1963 muy precaria. Anteriormente, experimentos con la señal de TV, recién 
estrenada en Estados Unidos y posteriormente en Europa, y pruebas con la cinta 
magnética, base tecnológica del vídeo, consigieron que se fuera conformando un 
tipo de obras que criticaban esos mismos mecanismos de comunicación de masas.
Contextualizando, era un momento de cambios políticos y sociales, John F. Kennedy 
representaba a Estados Unidos y al capitalismo, mientras Europa se recuperaba 
de la 2ª Guerra Mundial, y sus intelectuales y artistas escapan a Norteamérica. 
Fue la época de afianzamiento de los movimientos de liberación de la mujer, de 
desarrollo de los grupos a favor de la igualdad de derechos de los negros en Estados 
Unidos, de las acciones de oposición popular contra la guerra de Vietnam, de la 
revolución estudiantil de mayo del 68… Potenciando este estado de exaltación, 
aparecieron multitud de cadenas televisivas, radios y periódicos locales que 
constataron el poder de la información y su capacidad de manipulación de las masas.
Como apunta Laura Baigorri "El vídeo no existe como fenómeno independiente: ni 
su incorporación en el arte tuvo lugar en un limitado reducto artístico, ni tampoco 
se produjo como un hecho aislado, desconectado de la situación cultural, social y 
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Nam June Paik







política que le envolvía; lo que realmente existe es ‘el vídeo y sus circunstancias’, 
unas circunstancias que no quedan reducidas al contexto general del arte, sino 
que amplían sus límites al entorno político, social, religioso, informativo, científico, 
tecnológico… todos ellos en un profundo estado de transformación y crisis. La 
crítica social y política será, pues, una de las primeras funciones que asumirá el vídeo 
de los 60, constituyéndose como arma de la contra-cultura"79. En este espacio de 
sobre-información, los artistas crean en una situación de euforia tecnológica a la par 
que de desconfianza por lo ilimitado de lo desconocido y un replanteamiento de su 
función como artistas dentro de la nueva sociedad convulsa.
Conocedores de la necesidad de adaptar sus creaciones al contexto que les 
rodeaba y a las inquietudes sociales y políticas, muchos artistas mostraron una 
inquebrantable decisión de eliminar las barreras entre el arte y la vida. El ejemplo 
más palpable fue el movimiento Fluxus, que llevó hasta las últimas consecuencias 
este eslogan, considerando que cualquier acción de la vida cotidiana podría ser arte 
si se le nombraba como tal.
Las estrategias de los diferentes movimientos ar tísticos fueron diferentes. Por 
ejemplo, el Pop Art, capitaneado por el ar tista estadounidense Andy Warhol 
exaltaba los objetos cotidianos y difuminaba la separación entre alta y baja 
cultura. Paralelamente, el Minimalismo aspiraba a eliminar cualquier rastro de 
ilusión en la obra de arte realizando una aproximación de las bellas ar tes a los 
procesos industriales.
En este contexto, el artista surcoreano Nam June Paik y el alemán Wolf Vostell, 
representantes del movimiento denominado Fluxus80, fueron pioneros en utilizar 
monitores de televisión para la realización de sus trabajos artísticos a comienzos 
de la década de los sesenta. Se sirvieron de ellos como símbolo de lo nuevo, 
exhibiéndolos en exposiciones artísticas como si de esculturas se tratase. Como 
contrapunto, mientras el trabajo de Paik estuvo más vinculado a la imagen electrónica 
y dirigido a la búsqueda de un lenguaje específico para el medio televisivo, Vostell 
se interesó más por la televisión como fenómeno social y su trabajo se orientó a 
realizar una crítica del medio y sus usos como sistema de control social.
79  Ibíd, p. 28.
80  Fluxus es un movimiento artístico –iniciado en 1962 por George Maciunas– que se desarrolló 
tanto en las artes visuales como en la música y la literatura. Tuvo su auge entre la década de 
los sesenta y los setenta del siglo XX. Se declaró contra el objeto artístico tradicional como 
mercancía y se proclamó a sí mismo como el antiarte.





En el libro El arte del vídeo81, José Ramón Pérez Ornia nos detalla cómo los 
primeros ejemplos de videoarte se adelantaron dos años a la aparición de los 
magnetoscopios. En 1963 Paik en su exposición titulada Music-Electronic Television, 
celebrada en la Galería Parnass de Wuppertal (Alemania) del 11 al 20 de marzo, 
presenta unos televisores manipulados que revelan señales de televisión alteradas 
que no muestran imagen real, sino rayas electrónicas abstractas. El artista determina 
los parámetros principales del nuevo arte, basados en la crítica a la nueva imaginería 
de la televisión, al posicionamiento de los nuevos espectadores de este medio y la 
experimentación con el aparato televisivo y todo lo que le rodea. 
Coetáneamente, Wolf Vostell realiza una acción titulada TV-enterramiento (TV-
Burying, 1963) donde se muestra el entierro de un televisor, realizada en la granja 
de Georges Segal en New Brunswick (New Jersey, Nueva York) el 9 de mayo de 
ese mismo año. Aunque en las obras de Vostell existe una cierta manipulación de 
las imágenes, su interés no está tanto en el lenguaje televisivo sino en lo que la caja-
aparato significa como símbolo, todo lo que representa. Como apunta Laura Baigorri 
“Mientas que la actitud de Paik se inscribe directamente en la corriente más burlona 
y provocativa de Fluxus, la de Vostell retoma la vocación nihilista del dadaísmo de 
una manera rigurosa y estricta”82. De esta manera, después de un inicial parecido 
formal entre ambos artistas, Vostell profundiza en los aspectos performativos y se 
dedica a desarrollar sus dé-coll/age. Recordemos que es una técnica que consiste 
en construir una imagen cortando, rasgando o eliminando de cualquier otra forma 
partes de la imagen original, al contrario que el collage.
Aunque estas piezas, anteriores a 1965, son pioneras dentro del videoarte, no 
requirieron de sistemas de filmación para su realización, sino que están realizadas 
bien a través de la manipulación de los mecanismos de los monitores, bien mediante 
la alteración de la señal que recibía la televisión. Así, conforman un contexto 
iniciático donde se explora las posibilidades de la televisión, que era el medio nuevo 
e innovador a su alcance.
Tras este inicio experimental, el vídeo se ha convertido en un soporte conocido 
por todos. Desde la cámara doméstica, los sistemas de vigilancia; la reproducción 
de imágenes en movimiento se ha desarrollado en todos los aspectos de la vida. 
81  PÉREZ ORNIA, José Ramón (1991) op. cit., p. 30.
82  BAIGORRI, Laura (2004) op. cit. p. 63.
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En la actualidad todos tenemos una cultura visual proveniente del cine, de la televisión, 
de Internet, de la publicidad, de la animación… Pero en este primer momento se 
consideró videoarte cualquier pieza en la que un artista se situase detrás de la 
cámara; ya fuese una documentación, un ensayo experimental o una narración más 
o menos poética. Posteriormente, se comenzó a depurar el significado, uniéndolo 
más a la experimentación física, a las posibilidades técnicas o expresivas del medio en sí.
Los artistas que utilizan el vídeo, primero como herramienta innovadora y como 
medio artístico dentro de su proyecto intermedia, hacen visible su carácter variable 
en relación a las inquietudes estéticas y conceptuales de cada uno de ellos. Marina 
Abramovic, Vito Acconci, Max Almy, Eleonor Altin, John Baldessari, Lynda Benglis, 
Joseph Beuys, Douglas Davis, Valie Export Dan Graham, Gary Hill, Rebecca Horn, 
Joan Jonas, Shigeko Kubota, Ana Mendieta, Charlotte Moorman, Antoni Muntadas, 
Bruce Nauman, Carolee Schneemann, Nam June Paik, Martha Rosler, Bill Viola, 
Wolf Vostell… son solo un ejemplo de artistas que provenían de otras disciplinas, 
no siempre plásticas y que vieron en el medio emergente una nueva forma de 
creación. Todos ellos conforman la primera generación de artistas del vídeo, un 
grupo que no estaba formado en la herramienta técnica sino que proviene de 
la práctica de otras disciplinas artísticas, como la pintura, la escultura, la música o 
la performance. Se interesaron por el vídeo porque les ofrecía la posibilidad de 
explorar de forma creativa un nuevo medio que aún no había sido sometido por 
las instituciones museísticas ni los circuitos comerciales del arte.
Esta libertad de experimentación conllevó que el vídeo en su primera etapa viviese 
un período lleno de entusiasmo.
A partir de aquí se inician diferentes caminos trazados por las vertientes que 
utilizaron el vídeo como medio expresivo y artístico. Acentuemos que el videoarte 
se desfigura continuamente, mezclándose con otras disciplinas artísticas o con 
elementos de la comunicación audiovisual. Sobre esta peculiaridad trataremos en 
profundidad en el siguiente apartado, donde incidiremos en las muestras más claras 
de vinculación absoluta a otras disciplinas artísticas.
Sintetizando, para no alejarnos del foco de interés, cabe señalar que la historia del 
videoarte ha estado y estará siempre muy vinculada a los avances tecnológicos en 
el campo de la grabación y reproducción de imágenes.
Por otro lado, cada pieza audiovisual está totalmente ligada al artista que lo desarrolla 
y se convierte en su propuesta personal, siendo la interdisciplinaridad la base de su 
lenguaje. De esto podemos aclarar la procedencia  de la videoperformance, de la que 
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hablaremos más adelante, o de la vídeo instalación, donde el artista experimenta 
con el volumen del objeto-monitor o explora las posibilidades espaciales del medio. 
Por su parte, la vídeo-danza propone coreografías diseñadas para ser grabadas y 
mostradas a través de este medio o, adentrándonos más, la vídeo-escultura o el 
vídeo-environment. Esto nos viene a ratificar que cada una de estas manifestaciones 
son propuestas artísticas inicialmente independientes al vídeo que han unido su 
lenguaje específico al lenguaje del vídeo, creando piezas nuevas y enriquecedoras.
Como alude Rodrigo Alonso83 en su ensayo sobre videoarte, en la actualidad, las 
líneas comienzan a desdibujarse otra vez, como consecuencia de la aparición del 
Netart, del Streaming, la animación digital etc… La mayoría de los festivales se han 
transformado en exhibiciones de media art donde el videoarte es sólo una de las 
múltiples formas de la producción electrónica. Por otro lado, muchos artistas que no 
conocen el medio se incorporan a él, o muchos especialistas prueban en el campo 
audiovisual, como el cine o la publicidad, abandonando el campo específico de la 
experimentación artística.
En otro orden de cosas, lo que nos atañe para esta investigación, es el tipo de 
creaciones intermedios, ya no sólo intermedia, que parten de las ar tes plásticas 
y utilizan el lenguaje videográfico. Después de esta revisión panorámica de la 
diversidad de modelos del videoarte, nos centramos para definir el campo e 
interés. La propuesta que nos interesa de manera patente en este estudio es 
la que utilizaron los ar tistas que provenían del ar te de acción. Así, desde el 
registro de una acción sólo entendida como documentación hasta la grabación 
como pieza final, se establece un hilo de discurso que exalta el cuerpo a través 
de su movimiento y sus acciones. El resultado de estas piezas es un espacio de 
representación que aunque siempre parte de la realidad (debido a la cualidad 
de verosimilitud de lo fotográfico), no siempre permanece en ella, sino que el 
ar tista consigue una vibración hacia la ficción o incluso hacia la creación de 
nuevos espacios de representación gracias a esa misma noción de veracidad.
La performance, movimiento artístico en el que profundizaremos en el segundo 
capítulo de esta tesis doctoral, tuvo un importante desarrollo a partir de la década 
de los 60. Muy influenciada por los movimientos conceptuales, en ella se combinan 
elementos tanto del teatro, la danza, la música, las artes plásticas, como de la vida 
83  ALONSO, Rodrigo (2005) “Hacia una des-definición del vídeo arte” en: MARROQUÍ, Javier 
y ARLANDIS, David (comp.) (2005) ISEA Newsletter. nº 100, abril-mayo.. [Documento en 
línea. Última consulta: mayo 2015]. Disponible en: http://www.roalonso.net/es/videoarte/
desdefinicion.php
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Carolee Schneemann 
Up to and including her limits, 1976
(Hasta incluyendo sus límites)
Instalación y vídeoperformance
cotidiana. Se trata de acciones que suceden en un lugar y un espacio concretos y 
en ella el cuerpo del artista se convierte en vehículo íntimo de experimentación 
y reflexión. Aunque son esenciales los elementos improvisados, casi siempre hay 
unas pautas que priman como estructura general. En ellas, lo más importante es el 
proceso de ejecución, perdiendo interés el objeto final. Digamos que la performance 
es en sí experiencia viva y, en su origen, no estaba orientada a la creación de objetos 
artísticos, sino más bien a producir experiencias.
Varios movimientos artísticos de este período estaban estrechamente vinculados 
a esta noción de inmaterialidad, como el Happening o el Land Art. Buscaban ser 
entendidas como experiencias únicas, pero estas buenas intenciones iniciales se 
fueron disipando como lo hizo la fotografía en su momento. El interés del artista por 
guardar el acontecimiento, por mostrar alguna prueba tangible o para exponerlo 
cuando la situación inicial estaba pensada sin público, en la intimidad o en cualquier 
paraje inhóspito, provocó que se documentaran dichos acontecimientos. Después 
de este primer paso, la maquinaria artística propició que esta documentación se 
exhibirá en las galerías y circuitos artísticos de los que huían y a partir de ese 
momento, las piezas ya se podían mostrar y reproducir permanentemente.
Esta decisión de documentar las acciones fue una experiencia que afectó a un 
contexto artístico que me gustaría destacar entre otros. Varias ar tistas mujeres 
comenzaron a trabajar intensamente en estas disciplinas. El vídeo fue para 
ellas una ocasión única de participar en la configuración de un nuevo lenguaje 
creativo sin ser excluidas por el hombre, como había sucedido con las demás 
disciplinas en otros momentos de la historia. Las mujeres encontraron en la 
performance y en el vídeo, medios todavía no contaminados del imaginario 
masculino, espacios donde plantear su identidad femenina. Destaquemos a 
Marina Abramovic, Carolee Schneemann, Valie Export, Hannah Wilke o Marta 
Rosler. Todas ellas utilizaron sus propios cuerpos para materializar sus ideas 
ar tísticas y reivindicaciones, haciendo de ellos auténticos campos de batalla en 
los que luchar por la destrucción del universo patriarcal que heredaban.
Aunque sobre este tema ya profundizaremos en el segundo capítulo, nos gustaría 
destacar una obra de Carolee Schneemann titulada Hasta incluyendo sus límites (Up 
to and including her limits, 1973-76), en la que realiza una crítica al arte de su tiempo 
y más explícitamente a Jackson Pollock, paradigma del genio creativo masculino. 
Aquí, Los dibujos que se generan durante la acción son solo un aspecto residual, y 
constituyen la huella de una de esas performances, al contrario de lo que sucedía 
con las pinturas fruto del Action Painting, donde se consideraban obras de arte 
autónomas. En esta performance, la artista se cuelga desnuda de un arnés ante 
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una audiencia y, suspendida del techo, con una brocha en la mano pinta sobre las 
superficies de papel dispuestas en el suelo y las paredes. Esta acción fue grabada 
desde dos puntos de vista diferentes por dos cámaras fijas situadas entre el público. 
Las grabaciones resultantes son documentos que dan testimonio de lo ocurrido 
originalmente y no sufren ninguna manipulación posterior.
Este es sólo un ejemplo del espacio de creación que nos interesa en esta tesis. Las 
siguientes reproducciones de estas dos grabaciones, acompañadas ocasionalmente 
de una réplica del espacio donde efectuó la acción Schneemann, dan una idea 
de cómo el espectador debe recomponer la escena inicial y donde puedes surgir 
nuevos espacios gracias a las nuevas interpretaciones.
El cuerpo como concepto artístico se convierte en el centro temático de las 
performance, divergiendo desde ahí a multitud de temas. En los años 60 y 70 el 
cuerpo es tratado como material, como superficie de proyección o como transmisor 
de estados mentales. El vídeo permitió que este cuerpo se diluyese y, a su vez 
se multiplicase: interior, exterior, grabación, superposición, transmisión directa a un 
monitor… dando lugar a otras propuestas intermedia.
De todos modos, estas primeras grabaciones se usaban con el fin de registra esa 
experiencia única. Con este camino ya conquistado, muchos artistas que comenzaron 
su trabajo en el campo de la performance, más tarde pasaron a experimentar con 
vídeo. Así, de ser un medio de registro pasó a ser entendido como medio artístico, 
donde la acción se supeditaba a su grabación. En este momento fue cuando se 
comenzó a unir el lenguaje de la performance y el lenguaje videográfico, generando 
lo que hoy denominamos vídeo-performance.
En este punto debemos detenernos para reflexionar sobre ese instante previo 
a la consideración de la grabación como obra, ese momento donde comienzan 
a registrar la acción sólo para tratar de mantener el recuerdo de lo acontecido. 
Laura Baigorri nos precisa muy bien, en referencia a los Happening de Kaprow y al 
vídeo cómo estas dos “manifestaciones” artísticas, basadas ambas en la noción de 
inmaterialidad o provisionalidad, se acercan en este punto, pues ambas comparten 
el tiempo como materia prima de la obra. Nos aclara que el distanciamiento se 
produce porque el Happening de Kaprow, una vez ha tenido lugar, desaparece sin 
dejar rastro, mientras que el vídeo es en sí mismo el rastro, “el certificado de 
permanencia y la posibilidad de repetición de algo que una vez sucedió”84.
84   BAIGORRI, Laura (2004) op. cit. p. 92.
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Allan Kaprow
Household, Women Licking Jam 
Off of a Car, 1964
(Hogares, mujeres lamiendo 
mermelada fuera de un coche)
Happening en The Getty Research 
Institute, Los Angeles (Estados Unidos)
Se produce lógicamente un rechazo en este punto, de quienes consideran que la 
acción in situ es siempre algo más, y que no puede ser comparada con su registro, 
como aboga el profesor e historiador francés Thierry de Duve que escribía: “Creo 
firmemente que la grabación de una performance cambia su sentido. En cualquier 
caso, lo creía en los años setenta, en los que tenía incluso la costumbre de juzgar a 
los artistas en virtud de la pureza por la cual rehusaban ser grabados”85. Y aquí es 
justamente donde queremos incidir, pues no cuestionamos que esto sea cierto, de 
hecho, si ahora recogemos otra vez el concepto de videoperformance, se ratifica 
esta idea, pues todas se suponen diferentes a su origen de registro de una acción.
Si bien es reconocible la pérdida de intensidad en cuanto a contacto con el público, 
también gana otros factores que escapan a la performance como lenguaje y que 
pertenecen al lenguaje del vídeo. Esto lo veremos en el último apartado del segundo 
capítulo de esta investigación, dedicado exclusivamente a mostrar ejemplos de 
vídeo y fotoperformance.
85  DE DUVE, Thierry (1991) “ La performance nace de la pintura” en: PÉREZ ORNIA, José 
Ramón (1991) op. cit., p. 97.
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Shih Lun
Retrato de Nam June Paik
1.2.1. Los límites de las disciplinas artísticas pensados desde el vídeo
Cuando conocí a Nan June Paik –lo conocí por casualidad– no era 
videoartista, sino músico. Se hizo videoartista en los años sesenta. 
Cuando le conocí era un compositor. Rompía pianos y, después de 
romper pianos, comenzó a romper televisores. Más tarde se preguntó 
por qué rompía pianos y televisores si podía conseguir más belleza 
utilizándolos para crear objetos. Por eso empezó a hacer esculturas y 
a utilizar los televisores como material escultóric.
Shigeko Kubota86
En este apartado del primer capítulo dedicado al vídeo pretendemos mostrar, como 
el vídeo toca gran variedad de disciplinas artísticas y cómo las diferentes disciplinas 
artísticas se van embarcando en un proceso de reflexión sobre sus propios límites; 
para ir poco a poco abriéndose, contaminándose y tocando de una u otra manera 
el vídeo. Este primer contacto, que se produce entre los años 60 y 80,  puede 
ser generado por el interés hacia una nueva herramienta tecnológica, pero que 
trasciende hacia una mixtura más profunda en cuanto al medio en sí mismo.
El vídeo fue utilizado no sólo por ser imagen en movimiento, sino que en muchas 
ocasiones ya desde sus inicios, el objeto, la caja y el soporte material fueron tratados 
como material escultórico. En otras ocasiones, la imagen era pensada, manipulada 
y compuesta primando la composición, el ritmo y el color, como si de pintura se 
tratase. El vídeo, como herramienta maleable, fue objeto de experimentación por 
una multitud de movimientos artísticos, y no sólo de las artes plásticas. En este 
territorio, las primeras pruebas dieron paso a la instalación videográfica, tocando 
multitud de formas como la videoescultura o la videodanza.
Este apartado del estudio es análogo al de la fotografía porque muestra como esta 
herramienta, que se convirtió en medio gracias a desarrollar un lenguaje propio, 
sirvió a otras disciplinas artísticas para que ampliaran su ámbito, se expandieran y 
desbordasen de su propio lenguaje.
86  KUBOTE, Shigeki "Romper televisores", en: PÉREZ ORNIA, José Ramón (1991) El Arte del 
vídeo. Introducción a la historia del vídeo experimental, Ediciones del Serbal, Barcelona, p. 35.
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Nam June Paik
Andy Warhol Robot, 1994
(Robot Andy Warhol)
Escultura
El vídeo cambió la forma de ver las artes visuales, porque mostró otra manera de 
mirar al mundo, aunque esta tendencia de contaminación estaba generalizada ya 
en los años 60 y 70. De hecho, Dorine Mignot, conservadora del museo Stedelijk 
de Amsterdam (Holanda), nos explica como “En los turbulentos años sesenta, 
cuando perdió su hegemonía el expresionismo abstracto de Jackson Pollock y 
de Willem De Kooning, por citar algunos nombres, y se sucedieron a un ritmo 
enloquecedor, superponiéndose e influyéndose formas como el arte pop, los 
happenings, Fluxus, el Nuevo Realismo, el Land Art, el Arte Minimal y el Arte 
Conceptual, precisamente apareció el llamado videoarte” y continúa: “El vídeo es 
como una esponja que puede absorberlo todo, que puede trabajar y elaborar los 
materiales de otras artes y transformarlas en algo nuevo y distinto: la música, la 
danza, el sonido, la literatura, la imagen electrónica, etc.”87.
Planteada la situación preliminar, en este apartado del estudio se recogen una 
amalgama de ejemplos que no superan los años 90, donde cada artista seleccionado 
propone una experiencia límite a través del vídeo y partiendo de diferentes medios 
artísticos. Véase que ya no sólo hablamos de plásticos, sino que el vídeo se introduce, 
además, otras formas de creación, como la danza o el teatro.
De la misma manera, incidiremos en los diversos modos en los que el vídeo se ha 
adentrado en diferentes lenguajes artísticos. El vínculo más evidente e inmediato, 
el del video y el arte, puede ser por adición de la pantalla en la composición 
como elemento volumétrico. Esta unión se denominó “videoescultura” o 
“vídeo-escultura” y se conforma con el acople de un monitor, como elemento 
tridimensional, dentro de la estructura de la escultura, entendida desde su visión 
clásica del bulto redondo.
Volviendo a citar a los precursores, no podemos olvidar que Wolf Vostell y Nan June 
Paik comenzaron a utilizar monitores e imágenes electrónicas desde los inicios de la 
historia del vídeo. Paik realizó, en torno a los años 80, videoesculturas con forma de 
robots. Las primeras fueron una serie titulada Family Robots, donde podemos ver, con 
mucho sentido del humor, la representación de todos los miembros de una familia. 
Posteriormente, comenzó a rendir tributo a personajes famosos de las artes como 
Merce Cunningham y Jonh Cage. Como expone John G. Hanhardt, Conservador 
Jefe de Arte Audiovisual del Solomon R. Guggenheim Museum de Nueva York en 
el catálogo de la exposición Los mundos de Nam June Paik; “La fuerza expresiva de 
87 MIGNOT, Dorine (1991) “El vídeo entre las artes plásticas”, en: PÉREZ ORNIA, José 
Ramón (1991) El Arte del vídeo. Introducción a la historia del vídeo experimental, Ediciones 
del Serbal, Barcelona, p. 50.
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Televisión en color y circuito 
cerrado de vídeo
los robots de Paik está en los distintos monitores, televisores y consolas de radio 
que configuran sus formas humanas, y que reflejan una personalidad propia y 
diferenciada”88. La obra que mostramos, Andy Warhol Robot (1994) se presenta 
como una acumulación de aparatos de radio y televisión antiguos donde se insertan 
imágenes de algunas de las obras del artista norteamericano abanderado del Pop 
Art. La composición se acompaña de objetos reales como botes de detergente Brillo 
y de sopa Campbell que conforman un resultado final cercano al retrato específico, 
facilitando, el conjunto, la interpretación de la personalidad del artista “representado”.
Todas las obras son concebidas desde una perspectiva escultórica y el rasgo más 
significativo respecto al vídeo es su alto nivel de dependencia entre el carácter 
objetual del monitor y la imagen que esta muestra. El vídeo está en ese lugar gracias 
al monitor que es el soporte que tiene el peso material, el que se relaciona con el 
espacio y con el espectador. Otro ejemplo temprano  en la historia del videoarte 
sería la pieza de Yoko Ono, titulada Cielo TV (Sky TV, 1966). En esta obra una cámara 
de video fue colocada fuera de la galería y enfocando al cielo; mediante un sistema 
de circuito cerrado las imágenes se proyectaban en un monitor de televisión 
situado en el interior de la galería. Ono cambiaba las imágenes televisivas de la 
cultura de masas por imágenes de lo cotidiano, contraponiendo también es espacio 
galerístico con el mundo exterior. Esta obra abre varias vías que nos interesan y que 
trataremos más adelante referidas al uso de los circuitos cerrados con imágenes a 
tiempo real o con pequeños retardos.
La condición escultórica de este tipo de obras deja entrever el proceso de 
contaminación con las artes plásticas, suponiendo un avance hacia la instalación 
entendida como ocupación e interacción de la obra con el espacio circundante. 
Para algunos críticos, la instalación escultórica fue vista como una estrategia para 
hacer que el vídeo atendiera a las corrientes del arte que procuran objetualizar de 
la imagen de vídeo, creando una fisicidad / materialidad oportuna para poder estar 
dentro de los circuitos artísticos y en la estructura mercantil.
El concepto de videoescultura se afianzó a través de una exposición llamada 
Video Skulptur (1989) que se llevó a cabo en el Kolnischer Kunstverein de Colonia, 
Alemania. Esta exposición paradigmática reunió a cuarenta y tres artistas que 
indagaban sobre la utilización del vídeo, tanto desde una perspectiva técnica como 
conceptual, en la producción de objetos artísticos. Uno de los programas de 
88 HANHARDT, John G. (2000) “El triunfo de Nam June Paik”, en: CATÁLOGO (2001) Los 
Mundos de Nam June Paik, Museo Guggenheim Bilbao, Bilbao, p. 179.





Metrópolis89 nos muestra las propuestas de artistas como Nam June Paik, Bruce 
Nauman, Wolf Vostell, Bill Viola, Marina Abramovic, Gary Hill, Antoni Muntadas e 
Ingo Günther entre otros. Dichas propuestas van desde la videoescultura hasta 
la videoinstalación. La exposición se dividía en dos salas: Kölnischer Kunstverein, 
que constituye un amplio recorrido histórico, y Dumont Kunsthale, que muestra 
la video-escultura hasta ese momento desde diversas perspectivas tanto 
artísticas como geográficas. A modo de ejemplo de propuesta, mostramos la 
pieza de Paik V-yramid,(1982), está formada por ochenta monitores apilados en 
forma de pirámide que reproducen imágenes a gran velocidad, resplandecientes 
como parpadeos y con las pantallas volteadas por sus cuatro lados creando una 
composición piramidal gracias a una estructura de andamios.
Como referencia del juego de combinación de diferentes espacios y tiempos, 
mostramos la pieza que realizó un grupo artístico italiano incipiente, llamado Studio 
Azzurro, fundado en 1982 y compuesto por Fabio Cirifino (Fotografía), Paolo Rosa 
(artes visuales y cine) y Leonardo Sangiorgi (gráfica). Su pieza titulada El nadador (Il 
nautatore, 1984) muestra a un personaje atravesando a nado los veintidós monitores 
situados en línea en la sala de la exposición. Es destacable que este grupo continúa 
trabajando en la actualidad y que sus trabajos abarcan desde el videoarte hasta las 
instalaciones interactivas en museos. En la línea de esta combinación e interactividad 
entre el espacio de la pantalla y el espacio real de la sala podemos ver la instalación 
del holandés Servaas titulada pfft (1982-83) en la que observamos un monitor con 
la grabación de una persona en plano corto, soplando y moviendo una pluma que se 
encuentra en el espacio real del museo. Este juego con el espacio de representación 
y el espacio real es uno de los ejes centrales de nuestro estudio y será analizado en 
profundidad en el tercer capítulo.
Si la fotografía se aproximó a la pintura buscando su legitimación, a principios del 
siglo XX, de una manera similar el vídeo se infiltra en la pintura para justificarse 
como medio artístico con derecho propio, diferenciándose de la televisión y del 
cine. Partiendo de que poseen grandes diferencias, como insiste Simon Marchán Fiz, 
“…son dos artes que responden a medios expresivos muy distintos, a concepciones 
del espacio y del tiempo muy distintas y también a utensilios técnicos muy diferentes. 
(…) Desde un punto de vista más concreto diría que ha habido muchas filtraciones, 
89  Metrópolis es un programa emitido por la televisión española pública en su canal TVE 2. 
Inició su programación en los años 80 y continúa en la actualidad. Concretamente, nos 
referimos al programa emitido el 1 de junio de 1989 y reemitido el cuatro de abril de 
2010. [Documento en línea. ültima consulta: enero 2014]. Disponible en: http://www.rtve.
es/television/20100329/video-skulptur/325764.shtml
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muchas contaminaciones, entre la pintura y el vídeo”90. Estas influencias se pueden 
ver, de forma más evidente, en las piezas audiovisuales que utilizan las características 
electromagnéticas del vídeo para generar campos de color alterando las imágenes 
del monitor, jugando con las texturas, las tramas, las mezclas de colores; creando 
composiciones que se acercan a la pintura abstracta. Huyendo del uso primigenio de 
la luz, destacamos nombres como Ed Emshwiller, Nam Houver o Jacques Louist Nyst; 
que parten de diferentes tendencias pictóricas como el informalismo, la abstracción 
o el hiperrealismo y que deben sus conocimientos a artistas precursores como Paik.
Del mismo modo que el vídeo se sirvió del lenguaje escultórico, también lo hizo del 
pictórico. Paik fue el primero en considerar el monitor como un lienzo donde se 
podría pintar con la luz del vídeo. Él mismo dirá: “El versátil sintetizador de televisión 
en color nos permitirá dar forma al lienzo de la pantalla televisiva con la misma 
precisión que Leonardo, con la misma libertad que Picasso, con los mismos colores 
que Renoir, con la misma profundidad que Mondrian, con la misma violencia de 
Pollock y con el mismo lirismo que Jasper Johns”91.
Como paradigma, debemos destacar el proyecto del artista estadounidense Bill 
Viola (1951), que utiliza el lenguaje pictórico y su tradición visual para crear obras 
en vídeo que evocan la pintura del Renacimiento Italiano y que, a su vez, se vale de 
elementos pictóricos recurrentes diluidos con elementos del vídeo. Jonh Hanhardt92 
ratifica que Viola, junto a Paik fue uno de los artistas que consiguió la transformación 
fundamental del vídeo en medio artístico. Las obras que producen se podrían 
considerar como “cuadros con tiempo” porque utilizan el encuadre, el punto de 
vista, la composición y la estética pictórica. La novedad es que maneja el tiempo 
de una manera tan ralentizada que crean escenas casi estáticas, en suspensión... 
Se aprecian los movimientos mínimos de los personajes, de las telas, del agua, 
creando una sensación estática desconcertante que nos arrastra a la contemplación 
y a la meditación; dos elementos fundamentales en su obra.
En la evolución de la articulación de escultura e imagen videográfica, dirigiéndose 
los artistas hacia el espacio global, surgen las propuestas de la videoinstalación. El 
90  MARCHÁN FIZ Simón (1991) “Contaminaciones entre pintura y vídeo”, en: PÉREZ 
ORNIA, J. Ramón (1991) op. cit., p. 68.
91  PAIK, Nam June (1974) Video ‘n’ Videology, 1959-1973, Everson Museum of Art, New York. 
Cita traducida en: PÉREZ ORNIA, J. Ramón (1991) op. cit., p. 66.
92 HANHARDT, John, “Bill Viola”, en: ROSS, David A. y VAN ASSCHE, Christine (2009) 
100 Video artistas, Exit Publicaciones, Madrid, p. 410.





concepto de instalación que nos presenta Josu Larrañaga, artista y profesor de Bellas 
Artes de la Universidad Complutense de Madrid, es esclarecedor: “La instalación es 
una nueva forma de expresión que viene a reconsiderar las condiciones espaciales 
de presentación de las propuestas artísticas. Surge en la confluencia de ideas, 
acciones, contenidos, proyectos, y manifestaciones plásticas de finales de la década 
de los sesenta y principios de los setenta y sus planteamientos se nutren de esas 
corrientes transformadoras”93.
Así, las instalaciones son piezas artísticas donde la estructura material y conceptual 
está ligada al espacio para donde se realizan. De alguna manera, la obra se completa 
mediante el diálogo que establece con el espacio circundante y lo altera. El precedente 
del concepto de instalación está en los planteamientos de las Vanguardias, de los 
futuristas, los constructivistas rusos, los dadaístas y los surrealistas. Como nos precisa 
José Ramón Pérez Ornia en El arte del vídeo, “Las instalaciones ocupan actualmente 
un espacio fronterizo entre el arte objetual y conceptual, entre la escultura y la 
performance y –cuando incorporan imágenes en movimiento o el lenguaje de la 
palabra– entre la escenografía y la narratividad”94.
Numerosos artistas plásticos que comenzaron a trabajar en vídeo, lo encaminaron 
hacia la exploración de sus posibilidades espaciales. El vídeo como tal es inmaterial, 
pero su soporte puede ser más o menos físico.
Peter Franken, en su ensayo recogido en: Primera Generación: Arte e imagen en 
movimiento 1963-1986 considera que el vídeo, a pesar de ser un medio temporal, 
también tiene relevancia desde su perspectiva espacial gracias a su naturaleza 
tecnológica. “Debido a la(s) naturaleza(s) de su modo de presentación, el vídeo 
existe de manera espacial, además de temporalmente. Toda un área del videoarte ha 
sacado provecho de este factor espacial, permitiendo la manipulación del vídeo no 
sólo en tanto que imagen, sino también como objeto”95. De aquí que se presenten 
composiciones de monitores o proyecciones de la imagen sobre determinados 
soportes que se presentan en relación con el espacio que los rodea y con los 
objetos circundantes, completando, entre todos, un significado total.
93  LARRAÑAGA, Josu (2001) Instalaciones, Nerea, Guipúzcoa, p. 2.
94  PÉREZ ORNIA, José Ramón (1991) op. cit., p. 51.
95  FRANK, Peter (1976) “Las Instalaciones de videoarte: el entorno televisivo”, en: 
CATÁLOGO (2007) Primera generación. Arte e imagen en movimiento [1963-1986], Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, p. 63.
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45 x 975 x 120 cm
El nuevo espectador se convierte en receptor activo de la obra e incluso en 
ejecutor del proceso de creación. Los artistas desplazan su investigación a “actitudes” 
relacionadas con la percepción espacio/temporal del espectador y con el desarrollo 
procesual de la obra. 
Para mostrar un ejemplo de videoinstalación, primero volveremos a la referencia 
de Paik como figura precursora. Él fue el artista que comenzó a utilizar múltiples 
monitores montados sobre una estructura o sobre la pared, inspirándose en los 
paneles comerciales frecuentes en las ferias de muestras96. Estos murales estaban 
programados a través de un ordenador donde se podía seleccionar el tipo de 
imagen de cada monitor, su intercambio, el ritmo y velocidad e incluso la proyección 
de una imagen global a partir de fragmentos. Estas técnicas generaban una sensación 
de movimiento y animación que se escapaba al plano del monitor. La obra que 
vemos aquí, Supercarretera electrónica: EE.UU. Continental (Electronic Superhighway: 
USA Continental, 1995), es una instalación en vídeo en circuito cerrado de cuarenta 
y siete canales, con ciento trece monitores, neón y estructura de acero. En ella se 
muestra un mapeo interpretado con imágenes provenientes de la propia cultura del 
país que representa.
Nos gustaría resaltar el planteamiento que Marialina García y Meyken Barreto 
hacen para un artículo en la revista digital Miradas: “Muy pronto la imagen del 
video arte también rebasó la estrechez de los monitores para ser proyectada en 
grandes superficies (ya fueran pantallas o las propias paredes de los recintos de 
exhibición), para activar con ello las potencialidades sensoriales y la implicación física 
y psicológica del espectador en las obras. Con esto, la implicación participativa del 
receptor constituirá, en lo adelante, un presupuesto fundamental en las prácticas 
videoartísticas. El espectador será introducido definitivamente en una experiencia 
fenomenológica que implica la relación de los objetos con las dimensiones 
arquitectónicas de la galería y que trasciende la relación tradicional frontal para 
transformar la totalidad del espacio en un único campo perceptual” 97. Lo destacable 
para nuestro estudio es que comienza a generarse experimentos en la relación que 
se establece entre el artista, el espectador y el espacio, combinándose de tal manera 
que se llega a un juego con la representación y la presentación de la realidad, su 
imagen y su situación en el tiempo y en el espacio.
96  HANHARDT, John G. (2000) “El triunfo de Nam June Paik” en: CATÁLOGO (2001) 
op. cit., p. 168.
97 GARCÍA, Marialina y BARRETO, Meyken, “El video arte: apuntes para una historia y 
definición del género”, en: Miradas. Revista del Audiovisual, Escuela Internacional de cine y 
televisión, La Habana (Cuba).
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Bruce Nauman
Live-Taped Video Corridor, 1969-70
(Pasillo grabado en vídeo
en directo)
Videoinstalación
250 x 1000 x 50 cm
Pipilotti Rist
Homo Sapiens Sapiens, 2005
Videoinstalación para la iglesia 
San Stae, Venecia (Italia)
El registro en vídeo alterando el tiempo permitió obras como la instalación de Bruce 
Nauman Pasillo grabado en vídeo en directo (Live-Taped Video Corridor, 1969-70) que 
incluía dos monitores colocados al final de un estrecho corredor de diez metros 
de largo por cincuenta centímetros de ancho. El espectador debía pasar por ese 
angosto espacio para llegar a los dos monitores. Uno muestra imágenes pregrabadas 
del pasillo vacío. En el segundo podemos ver, desde la misma perspectiva, imágenes 
a tiempo real en circuito cerrado del mismo pasillo desde la entrada, por lo que el 
espectador se ve a sí mismo, de espaldas, alejándose hacia los monitores. Cuanto 
más cerca se está de las pantallas, la imagen del espectador se vuelve más pequeña, 
causando una dislocación espacial que le incomoda, acrecentada por la imposibilidad 
de verse de frente y se sentirse, además, bajo vigilancia. Esta relación de imágenes a 
tiempo real y grabadas, unida a un espacio tan forzado del pasillo, originan una duda 
sobre la realidad de lo mostrado en las pantallas.
Colocándonos en una perspectiva contemporánea y para ver qué propuestas 
de videoinstalación se realizan el la actualidad nos adentraremos en la pieza 
Homo Sapiens Sapiens (2005) de la ar tista suiza Pipilotti Rist. Esta versión de 
la pieza fue realizada específicamente para la iglesia barroca de San Stae para 
la Bienal de Venecia de 2005. La instalación estaba formada por la proyección 
de un vídeo en el techo abovedado de la iglesia y almohadones colocados en 
el suelo de una forma determinada para que el espectador se recostase para 
tener una visión vertical y se relajase. La proyección tenía, como todo el trabajo 
de la ar tista, un carácter onírico y presentaba su interpretación de cómo sería 
el paraíso perdido. Aquí y en todo su trabajo utiliza muy recurrentemente la 
saturación del color, imágenes caleidoscópicas que se construyen y destruyen, 
cuerpos desnudos, espacios naturales, que conforman todo un ambiente de 
relajación y disfrute de los sentidos.
Las obras de esta artista se caracterizan por utilizar la tecnología del vídeo de 
una manera muy experimental, forzando y aprovechándose de los errores 
técnicos y de utilizar la música que crea con su propio grupo pop. Casi siempre ha 
utilizado su cuerpo como protagonista y el vídeo como lenguaje. En sus primeras 
propuestas empleaba el vídeo como elemento bidimensional pero paulatinamente 
fue introduciendo elementos dirigiéndose hacia la instalación. Sustrajo del vídeo su 
forma plana proyectándolo sobre superficies inusuales como bañeras, muebles, o 
en los ángulos de las paredes de los museos generando espacios envolventes para 
los sentidos del espectador.
Tras mostrar algún ejemplo de videoinstalación, debemos movernos hacia otras 
disciplinas desbordadas que se han dejado contagiar por el lenguaje del vídeo y 
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Película en blanco y negro
Ulrike Rosenbach
Tanz um einen Baum, 1979
(Baile alrededor de un árbol)
Videoperformance
que, de alguna manera, serán importantes para el desarrollo del estudio que nos 
ocupa. Hablamos especificamente de la danza, como una de las artes escénicas 
que supo combinarse con el vídeo para generar algo nuevo.
Laura Baigorri, en su publicación de la revista Brumaria Vídeo: Primera etapa, dedica 
un capítulo al registro de acciones desde su función documental hasta su función 
artística. Nos interesa extraer este párrafo: “El vídeo establece con la danza un 
contacto similar al que se produce entre la performance, el happening y el Body 
Art. En algunas obras, el vídeo es utilizado por su valor documental, limitándose a 
presentar la grabación en tiempo real de una coreografía. Pero la verdadera video-
danza aparece cuando los movimientos del bailarín son concebidos exclusivamente 
en función de la mediación técnica de la cámara; es decir, cuando vídeo y danza 
forman un producto único e indisoluble”98. Resaltemos dos elementos que nos 
interesan. Por un lado, incluye la danza y la performance en el mismo espacio 
creativo, ya que las dos provienen de las artes escénicas y del cuerpo. Por otro lado, 
también localiza la diferencia sobre el registro de una acción a través del vídeo y la 
creación de una pieza nueva con la videoperformance y la videodanza.
Baigorri también precisa que este nuevo concepto de danza no devino tanto del 
vídeo sino del cine experimental, que ya realizara piezas de danza en términos 
cinematográficos a principios del siglo XX; como es el caso del Ballet mecánico 
(Ballet mecanique,1924) de Fernand Léger.
Muchos artistas que provenían de las artes plásticas y que se dejaban llevar por el 
arte de acción, como es el caso de Bruce Nauman o Ulrike Rosenbach, recurrían 
a elementos de la danza para poner en valor su preocupación por el lenguaje 
corporal y la relación de éste con el tiempo y el espacio. Lo veremos con más 
detenimiento en el segundo capítulo (El cuerpo: Materia prima en lo performativo) 
que está dedicado al  cuerpo como materia y lugar para la acción.
De igual manera, diversos coreógrafos utilizaron el vídeo y colaboraron estrechamente 
con artistas plásticos en busca de propuestas innovadoras. Sucedía en Nueva 
York, y era un ambiente de creatividad desbordante y de espíritu pionero que 
generó multitud de colaboraciones fructíferas. Veamos aquí el ejemplo del bailarín 
y coreógrafo Merce Cunningham, que es uno de los principales exponentes de la 
danza contemporánea. En el catálogo de la exposición Ver Bailar, realizada en en 
98 BAIGORRI, Laura (2004) “Registro de acciones: función documental / función artística. 
Vídeo y arte de acción”, en: op. cit., p. 110.
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Nam June Paik 
Merce by Merce by Paik, 1978
(Merce por Merce por Paik)
Vídeo, color y sonido
28’45’’
Centro Andaluz de Arte Contemporáneo de Sevilla en 2007, Stefanie Scheit99 nos 
relata cómo la obra de Cunningham cuenta con la colaboración de los artistas: Jonh 
Cage, Robert Rauschenberg, Jasper Johns, Charles Atlas, Nam June Paik, entre otros. 
Merce por Merce por Paik (Merce by Merce by Paik, 1975-1977) es una pieza que 
realizó Paik en colaboración con Charles Atlas, Merce Cunningham y Shigeko 
Kubota, con los atrezzos de Jasper Jonh, alguna intervención de John Cage y la 
inspiración duchampiana del ready made. Según Scheit, la obra es una muestra de 
cruzamiento intermedia que se compone de dos partes. La piezas son un conjunto 
de imágenes compuestas, superpuestas, intercaladas de bailarines, composiciones 
de color, superposiciones y combinaciones con grabaciones encontradas forman un 
todo que amplía un espacio escénico que trasvasa a las posibilidades técnicas del 
nuevo medio.
Teniendo presente todos estos elementos planteados en este apartado, hemos 
podido trazar una panorámica de cómo el vídeo fue un medio que permitió a 
los artistas una manera diferente e innovadora de afrontar el espacio de creación 
pudiendo alterar todo tipo de coordenadas y relaciones de y entre técnicas, medios, 
lenguajes y disciplinas. El espacio y tiempo, la presencia, el espectador, ellos mismos, 
podían formar parte de una nueva obra que se mueve en múltiples direcciones.
99  SCHEIT, Stefanie, “La Autonomía de los elementos coreográficos”, en: CATÁLOGO 
(2007) Ver bailar, CAAC, Centro Andaluz de Arte Contemporáneo, Sevilla y Museum 
für Gegenwartskunst Siegen (Alemania).
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John Baldessari
Pelicans Staring at Woman with 
Nose Bleeding, 1984
(Pelícanos mirando a mujer 
que sangra por la nariz)
Fotografía en blanco y negro y óleo
Conjunto de 2 imágenes
70 x 164 cm
1.2.2. Fijaciones. Fotogramas como fotografías
El tiempo, como un rollo de película proyectado a través de un 
aparato defectuoso, se movía con ritmo errático, retrocediendo por 
momentos hasta casi pararse. Un día se detendría de todo, congelado 
para siempre en simple fotograma.
James Grahan Ballard100
Un vídeo en plano fijo podría ser una fotografía en la que el tiempo trascurre 
literalmente, o un fotograma de una película podría ser una condensación del 
espacio o un lienzo sobre el que pintar. Tiempo y espacio son ejes imprescindibles 
dentro de lo fotográfico; y de esa combinación entre ellos, de forma real, metafórica 
o ficticia, radica las diferencias entre la imagen móvil y la imagen fija. Este apartado 
tiene como objeto aproximarse a la producción artística que, aún utilizando 
la herramienta vídeo, altera alguna de las características de su lenguaje y crea 
propuestas personales que redirigen el sentido del vídeo hacia otras problemáticas 
de lo fotográfico. Veremos la utilización de imágenes fijas extraídas de la película o 
grabación como fotografías, siendo un elemento autónomo; esto es, mostramos 
cómo los fotogramas son tratados como fotografías. 
Partiendo de estos dos planteamientos diferenciados, entre si, pretendemos hallar, 
de manera general, qué alteraciones videográficas asumen, cómo afectan a la 
recepción de la pieza por parte del espectador y qué elementos de cada lenguaje 
se mantienen o se alteran, según el caso. En los fotogramas, el espacio y el tiempo 
se inmovilizan, conformando una imagen fija que es pensada como fotografía, 
siendo realmente una fracción de un todo en movimiento, que es cada una de las 
imágenes que se suceden en una película cinematográfica101. La imagen capturada 
tanto por el cine como por el vídeo ha servido como soporte para muchos 
100   BALLARD, James Grahan (2008) Fiebre de guerra, Berenice, Córdoba, pp. 165-166.
101  El término fotograma es originario del lenguaje fotográfico y cinematográfico. En la 
fotografía es un sistema de fijación directa de la imagen a través de la luz sobre una 
superficie fotosensible; aunque es, además,  asumido por el vídeo tanto analógico como 
digital. El extranjerismo también utilizado es la palabra still. El fotograma es una de las 
imágenes secuenciadas que conformaban las películas cinematográficas. Con la invención 
del magnetoscopio y la señal analógica, el fotograma pasó a conseguirse por medio de 
la congelación de la imagen magnética reproducida por el monitor o la pantalla. En la 
actualidad, también se consigue a través de la captura en la reproducción de señales digitales.
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Zootropo
Ejemplo de persistencia retiniana 
inventado por William Horner y 
patentado en 1834
artistas desde el siglo XX hasta nuestros días. Y estas imágenes, en su mayoría, 
son extraídas del cine o de la publicidad y se utilizan no como meras referencias 
historicistas o estéticas, sino como espacio discursivo y crítico, moviéndose hacia 
el ámbito de lo social y de lo político.
Toda grabación de vídeo requiere su visualización atendiendo a las necesidades 
espaciales y, sobretodo, temporales. Una manera común de difusión en papel 
de piezas videográficas es la utilización de fotogramas, denominados con el 
extranjerismo still. Un dato a tener en cuenta es que, hasta bien avanzada 
la década de los noventa, la visualización de videoarte o de documentos 
videográficos era costosa y se hacía a través de videotecas, galerías, centros de 
arte o colecciones particulares.
Hoy en día, con la aparición de plataformas en Internet como Youtube102, creado 
en 2005, se posibilita que millones de espectadores virtuales puedan conocer gran 
cantidad de estas piezas. Gracias a Internet, el acceso a los vídeos originales es 
mucho más fácil. Partiendo de esta advertencia, la mayoría de las referencias que 
tenemos de las obras de muchos artistas vienen dadas por el visionado de los stills 
en las publicaciones de libros y catálogos. Ya Walter Benjamin lo percibió de una 
manera más general en su ensayo La obra de arte en la época de la reproductividad 
técnica, donde manifiesta que “la copia puede llegar a contextos inasequibles a su 
original”103. Esta imagen fija funciona como metonimia del original, pero participa, 
en nuestra opinión, como un elemento paralelo a la obra de la que procede. La 
imagen parcial, aunque paradigmática del conjunto, nunca puede ser el todo y puede 
sufrir reinterpretaciones del conjunto por parte de cualquier espectador-receptor. 
Esto ha hecho que la imagen congelada sea entendida con normalidad dentro 
del lenguaje de vídeo, así que, cualquier utilización de un fotograma de manera 
independiente a su origen, conlleva una mirada cercana al lenguaje videográfico.
Para la contextualización conceptual de este referente en el uso de la imagen fija 
extraída de una cinta de fotogramas continuos, nos interesa resaltar el estudio que 
realiza Julia Tuñón para la revista Luna Córnea, publicado en el año 2002104. Este 
texto pretende ser un preámbulo para el análisis de la relación en el cine entre 
102  Youtube, plataforma web creada en 2005, es un reproductor en línea de contenidos 
videográficos. Los usuarios pueden subir y compartir vídeos, siendo posible en la actualidad 
que el material multimedia esté disponible para cualquier espectador online o que los 
visitantes graben y compartan lo que han visto en exposiciones o eventos artísticos.
103   BENJAMIN, Walter (1973) Sobre la fotografía, Pre-textos, Valencia. P: 96.
104 TUÑÓN, Julia (2002). “Entre fotos te veas: del cine al still”, en: Luna Córnea, nº 24, 
México Cinema, pp. 32-39.
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Hermanos Lumière
La llegada del tren a la 
estación de la Ciotat, 1895
Fotograma de grabación fílmica
la película y la imagen fija que la representa. Nos interesa especialmente porque 
plantea relaciones formales y conceptuales con la película, explicando cómo y por 
qué se extraen unas u otras imágenes y las diferencias en relación a la película y en 
relación con una fotografía al uso. La autora define el still como la imagen extraída 
de la película105 que permite construir un modelo imaginario previo de lo que se va 
a ver a continuación. Se establece así una relación lineal aparente que esconde otra 
dimensión que se asocia a la reinterpretación de la imagen única. Y es aquí donde 
interesa que nos detengamos.
Seleccionar un fotograma de un film y tratarlo como imagen fija al igual que una 
fotografía o un dibujo tiene unas aportaciones del lenguaje videográfico que no tienen 
los otros medios citados.
La estética de un still, de una película clásica y reconocible, nos arrastra a un contexto 
connotativo particular que asume todo el peso de la historia del cine. Y es que el cine, 
predecesor del vídeo analógico o digital, es considerado paradigmático en la utilización 
de imágenes concadenadas. La película cinematográfica crea la ilusión de animación 
al colocar unidas una serie de imágenes fijas que captan las pequeñas diferencias 
sucesivas de una acción. Al visualizarlas con un proyector específico que muestra 
un determinado número de fotogramas por segundo, normalmente veinticuatro, 
se crea una continuidad de movimiento gracias a la “persistencia retiniana”106. 
Intentando discernir las similitudes y diferencias entre el film en movimiento y el 
fotograma fijo, Tuñón recurre a una cita de Susan Sontag donde señala que “las 
fotografías pueden ser más memorables que las imágenes móviles, pues son fracciones 
de tiempo nítidas, que no fluyen. (…) Cada fotografía fija es un momento privilegiado 
transformado en un objeto delgado que uno puede guardar y volver a mirar”107. Esa 
105  Muchas veces este Still no se obtiene con la selección de un sólo fotograma porque la 
calidad es éste no es suficiente para una ampliación. Lo que se suele hacer es realizar una 
imagen aparte, en el momento del rodaje que sea igual a lo que se está grabando. En 
muchos casos la imagen no se reproduce exactamente en la película.
106  La persistencia retiniana es un fenómeno visual descubierto por el científico belga 
Joseph Plateau que demuestra cómo una imagen permanece en la retina humana una 
décima de segundo antes de desaparecer completamente. Esto permite que veamos 
la realidad como una secuencia de imágenes ininterrumpida; si no existiese, veríamos 
pasar la realidad como una rápida sucesión de imágenes independientes y estáticas. En 
virtud de dicho fenómeno las imágenes se superponen en la retina y el cerebro las 
“enlaza” como una sola imagen visual móvil y continua. El cine aprovecha este efecto y 
provoca ese “enlace” proyectando más de diez imágenes por segundo (generalmente 
a 24), lo que genera en nuestro cerebro la ilusión de movimiento.
107  SONTANG, Susan (1996) Sobre la fotografía, Edhasa, Barcelona, pp. 27-28.




Impresión de gelatina de plata y óleo
203,2 x 182,9 cm
John Baldessari
Prima Facie (Third State): 
From Aghast to Upset, 2005
(Primera fase: de aterrado 
a disgustado)
Acrílico e impresión digital sobre lienzo
169,5 x 270,5 cm
imagen-objeto deleita a quien la observa porque condensan la película y actúan como 
resorte de la mente del espectador, que activa la imaginación. La contemplación de 
la imagen única hace que ésta funcione como objeto ritual y, como dice Tuñón, se 
convierten en “iconos que brillan con luz propia”108. La imagen congelada, ampliada 
y colocada sobre un soporte plano se relaciona con la fotografía y con la pintura, 
desplegando toda su carga histórica.
Esta revalorización de la imagen constituye la base con la que trabajan algunos 
artistas plásticos. El ejemplo más notable de esta transformación la vemos en la 
propuesta artística del norteamericano Jonh Baldessari, artista de referencia en 
los años 60 y 70 del Arte Conceptual, donde sus series fotográficas y pictóricas 
fueron unas de las primeras muestras en el desarrollo del arte de la apropiación. Y 
utilizamos bien el término fotográfico y pictórico, porque aunque el artista parte de 
apropiarse de imágenes fílmicas de otros autores, las utiliza en piezas que se pueden 
considerar, técnicamente, composiciones fotográficas y pictóricas. 
Baldessari obtiene gran parte de sus imágenes de la industria del cine; y su obra se 
basa en el détournement109 y la combinación de imágenes fijas extraídas de fotogramas 
cinematográficas, sobre todo del cine negro. Las combina de una manera a veces 
aleatoria y otras formal o subjetiva, para crear un equilibrio inestable entre forma 
y contenido. En esta combinación, a veces sin conexión, encontramos relaciones 
extraídas del lenguaje del medio del que surge, que en una primera mirada se nos 
escapan, pero que la memoria colectiva dirige hasta lograr una relación de significado. 
Los recursos que emplea este creador para la ordenación de imágenes son la 
fragmentación, recomposición, dislocación y secuencialización, llegando a descubrir 
significados ocultos en las posibles combinaciones.
Para Guadalupe Echevarría y Vicente Todolí, las imágenes, gestos y textos se 
relacionan entre sí, y el texto, aunque no aparezca siempre, está expresado a través 
de la representación: “el conjunto icónico estimula una operación de competencia 
intertextual, consistente en remitir las diversas naturalezas expresivas a un espacio 
típicamente pictórico; a un éxtasis narrativo”110. La combinación de imágenes dispersas 
en cuanto al contenido, hace que se haga una lectura “intertextual” de ellas. Entre 
108  TUÑÓN, J. (2002) op. cit., p. 33.
109  Dètournement es un concepto surgido dentro del movimiento situacionista que habla 
sobre la posibilidad artística y política de tomar algún objeto creado por el sistema político 
hegemónico y distorsionar su significado y uso original para producir un efecto crítico.
110  ECHEVARRÍA, Guadalupe y TODOLÍ, Vicente (1989) “Una clase de orden diferente: La 
historia de John Baldessari”, en: CATALOGO (1989) John Baldessari. Ni por ésas, IVAM, 
Instittut Valencià d’Art Modern, Centre Julio González, Valencia, p. 15.
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Conjunto de 2 imágenes
otros, en la obra Domingo sangriento (Bloody Sunday, 1987), la mancha de pintura que 
se extiende sobre la obra, conectando los fragmentos y reforzando su significado de 
unión en la representación; aunque las imágenes pertenezcan a contextos separados. 
Las une formalmente para contarnos su nueva historia, utilizándolas fuera de la 
intencionalidad con la que fueron creadas.
En este apartado (Fijaciones: Fotogramas como fotografías) nos centraremos en la 
composición con elementos del vídeo, dejando la cuestión pictórica para el tercer 
capítulo de este estudio, centrado justamente en la creación de nuevas realidades a 
partir de la yuxtaposición de elementos fotográficos y pictóricos.
Vemos como Baldessari se apodera de las imágenes que representan el mundo real 
(como realidad o simulación) para inmiscuirse desde una posición crítica en la sociedad 
de masas norteamericana. Antes de que llegara la tecnología de la televisión y las 
cámaras de vídeo, la manera de visualizar el movimiento era a través de seriaciones de 
movimiento o mediante los fotogramas de la película cinematográfica. Y es que entre 
las imágenes de movimiento de Muybridge y la visualización de un negativo de una 
película, sólo encontramos un mismo camino con direcciones opuestas. En el primer 
caso se busca la magia del movimiento mediante su sugerencia con efectos ópticos. 
En el segundo caso, según John Miller, “Baldessari utiliza la fotografía para dejar al 
descubierto los procesos microscópicos del cine y la manera en que éstos repercuten 
en la cultura de masas. En este sentido, hace funcionar la cámara para detener la acción, 
como si fuese una especie de herramienta analítica”111. Cada imagen seccionada 
del medio cinematográfico se convierte en una especie de pieza gramatical que el 
artista combina en un discurso independiente influenciado por la estética aleatoria 
de Jonh Cage, entre otras, para crear diferentes sentidos críticos en la composición.
Ejemplificando lo expuesto hasta ahora, en obras como Espacios entre (Spaces 
Between, 1986) la narratividad viene dada por la repetición formal y lineal de las 
escenas de cine, y por la ordenación de sus significados latentes. Lo aleatorio de 
la selección temática de cada secuencia es reagrupada por similitudes formales 
que crean una nueva escena. El artista utiliza estas imágenes por ser reconocibles 
a los ojos del espectador –que ya suele tener una cultura cinematográfica amplia, 
con muchas referencias visuales al medio–, al igual que los textos que extrae de 
libros de divulgación de arte, anécdotas, etc., entendido todo ello como signos que 
conforman el paisaje contemporáneo que nos rodea.
111  MILLER, John (1989) “El corte más profundo. Notas sobre la técnica de Jonh Baldessari”, 
en: Ibíd., p. 55.
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Cindy Sherman
Untitled Film Still #14, 1978
(Fotograma de película sin título nº 14)
Fotografía en blanco y negro
Medidas variables según edición
Tanto por su actividad cómo artista, como por su labor como profesor en el 
California Institute for the Arts112, muchos creadores contemporáneos se han visto 
influidos por su modo de apropiación de imágenes, destacando a David Salle, Eric 
Fischl o Matt Mullican, Barbara Kruger o Jenny Holzer, entre otros.
Y es que la utilización de una imagen apropiada de un film o la estética robada 
del mismo, retomando el trabajo de Cindy Sherman, supone un espacio inicial 
diferente, una recontextualización histórica que reverbera en cada pieza, 
llevándola hacia la crítica social e incluso política. La ar tista estadounidense realiza, 
entre 1977 y 1980 una serie de fotografías tituladas Film Still. En ellas pretende 
realizar una deconstrucción de las subjetividades femeninas estereotipadas. Su 
posicionamiento es crítico y combativo contra la sociedad patriarcal donde el 
papel femenino es fijado por la masculinidad. Ella misma es la encargada de 
utilizar su propio cuerpo como modelo y representar la imagen que en el cine 
y la televisión se exhibe de las mujeres; pasando camaleónicamente de ama de 
casa a prostituta o heroína.
Lo que nos concierne de esta serie de Sherman, para nuestro estudio, es su 
interés por presentar estos estereotipos no desde la visión real o fotográficamente 
documentalista; sino como una distorsión de la imagen a través de la lente del cine. 
Y es que desde el lenguaje cinematográfico el espectador posee gran cantidad 
de recursos aprendidos que facilitan la lectura de la imagen. Este mismo código 
ya aprendido aleja a las imágenes de la realidad, que la fotografía debía respaldar 
inicialmente, pero, sin embargo, se adentra en el espacio de la representación, de la 
copia y de la simulación.
Juan Antonio Ramírez, en su libro sobre el cuerpo en el arte actual Corpus Solus, 
advierte sobre estas mismas obras que suponen un repaso por los papeles femeninos 
estereotipados en la sociedad contemporánea, de estos personajes no están claramente 
definidos y no aborda ninguno de ellos específicamente. Para Ramírez, lo más importante 
de esta serie es que “nos sugieren escenas conocidas de películas que creemos haber visto 
pero que hemos olvidado por completo. Todo es familiar y sin embargo impenetrable”113. 
Esta extrañeza dentro de lo supuestamente familiar procede de la cultura fílmica del 
espectador unida a la explotación por parte de Cindy Sherman, no sólo de algunos 
estereotipos de la mujer en el cine, sino de la propia historia del cine en concreto. Cada 
imagen parece recogida de un momento de la grabación de una película y, antes y 
después de este still, se agolpan acontecimientos latentes imaginados por el espectador.
En un espacio intermedio entre la fotografía y el cine encontramos una propuesta 
112  California Institute for the Arts: http://calarts.edu/
113  RAMIREZ, Juan Antonio (2003) Corpus Solus, Siruela, Madrid, p. 236.
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Hiroshi Sugimoto
Tri-City Drive-In, San Bernardino, 1993
(Autocine Tri-City, San Bernardino)
Copia a la gelatina de plata
43,2 x 55,2 cm
Hiroshi Sugimoto
Movie Theatre, Canton Palace, Ohio, 1980
(Cine-teatro, Canton Palace, Ohio)
Copia a la gelatina de plata
43,2 x 55,2 cm
singular del nipón Hiroshi Sugimoto (Tokio, 1948). Este artista con tendencias 
plásticas cercanas a lo conceptual y minimalista, está influenciado por artistas 
norteamericanos como Carl André (1935) y Dan Flavin (1933). En los años 90 
,crea unas serie fotográfica, tituladas Theater y Drive-in, donde pretende presentar 
la totalidad de un film en un solo instante fotográfico. Para ello, coloca una cámara 
enfocando la pantalla donde se proyectará una película y aprieta el obturador, 
soltándolo sólo cuando ésta finaliza. 
El tiempo perteneciente al devenir videográfico es capturado en su eje espacial, 
mientras que el temporal sigue fluyendo en una contradicción técnica que se 
convierte en inspiración contemplativa de lo que transcurre.
El resultado es una escena donde la película fotográfica ha quemado su contenido 
icónico y la pantalla de proyección se muestra blanca, acumulando toda la película 
en un solo instante. Así, la fotografía resulta de la condensación del discurso 
cinematográfico en una sola imagen. Lo que contemplamos es un proceso de 
alquimia, donde se anula el movimiento y se distorsiona el tiempo y lo único que 
permanece es la esencia del cine, esto es, la luz.
I’m a habitual self-interlocutor. Around the time I started photographing at the 
Natural   History Museum, one evening I had a near-hallucinatory vision. The 
question-and-  answer session that led up to this vision went something like this: 
Suppose you shoot a   whole movie in a single frame? And the answer : You get a 
shining screen. Immediately I   sprang into action, experimenting toward realizing 
this vision. Dressed up as a tourist, I   walked into a cheap cinema in the East 
Village with a large-format camera. As soon as   the movie started, I fixed the 
shutter at a wide-open aperture, and two hours later when   the movie finished, 
I clicked the shutter closed. That evening, I developed the film, and   the vision 
exploded behind my eyes114..
114  Cita extraída de la web de Hiroshi Sugimoto: http://www.sugimotohiroshi.com/theater.
html. "Soy un auto interlocutor habitual. En la época en que empecé a fotografiar en 
el Museo de Historia Natural, una noche tuve una visión casi alucinatoria. La sesión de 
preguntas y respuestas que condujo a esta visión fue algo como esto: ¿Supongamos 
que disparas una película entera en un solo cuadro? Y la respuesta: Recibes una pantalla 
brillante. Inmediatamente entró en acción, la experimentación hacia la realización de esta 
visión. Vestida como turista, entré en un cine barato en el East Village con una cámara de 
gran formato. Tan pronto como la película comenzó, fijé el obturador en una apertura 
y dos horas más tarde, cuando la película terminó, cerré el obturador. Esa tarde, revelé 
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El que está despierto y consciente dice:
soy todo cuerpo, no hay nada fuera de él.
Friedrich Nietzsche115
El cuerpo, como elemento conformador de la obra de arte, ha estado presente de 
una u otra manera en la historia del arte desde sus inicios. Ha sido fiel reflejo de la 
historia de los pueblos y se ha adaptado a los cánones de belleza establecidos, a las 
modas y a los discursos sociales y políticos.
Esta intervención, hasta el siglo XX, fue sie mpre como un elemento representado: 
pintado, dibujado, esculpido…, esto es, contado. El cuerpo narrado se ha adaptado 
a las miradas de los artistas, al naturalismo, al simbolismo, al expresionismo, etc., 
y como consecuencia los museos los han mostrado idealizados o naturales, 
desnudos o vestidos, masculinos o femeninos, pero siempre como modelos a copiar. 
En el siglo XX el espacio político, social y artístico a nivel mundial se desarticula, 
iniciándose un cambio radical de los presupuestos heredados. Tracey War, en su 
prólogo de El cuerpo del artista116 hace una rápida contextualización en cuanto a 
la evolución política e ideológica en aquellos primeros años del siglo pasado. Así, 
presenta como lugar de inflexión las nuevas teorías de Sigmund Freud acerca del 
inconsciente, que “empezaron a influir en la forma de entender la mente y el cuerpo. 
(…) la idea de Freud de que el inconsciente afecta al comportamiento en formas 
de las que el individuo no es necesariamente consciente ha cambiado la forma 
de percibir la relación entre la mente, el cuerpo y el comportamiento”117. Entre 
115 NIETZSCHE, Friedrich (1980) Así habló Zaratustra: Un libro para todos y para nadie, 
Alianza, Madrid.
116 WARR, Tracy “Prólogo”, en: WARR, Tracy y JONES, Amelia (2003) El cuerpo del artista, 
Phaidon, Londres, pp. 10-15.
117 Ibíd., p. 10. 
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todos estos nuevos planteamientos surgió lo que genéricamente llamamos Arte de 
Acción; en el que se incluyen un amplio y variado grupo de propuestas que enfatizan 
el acto creador como conformador de la propia obra. Ésta se entiende como un 
proceso efímero en el que participan tanto el artista como los espectadores y que 
desaparece en el momento en el que la acción llega a su fin, quedando sólo en la 
memoria de los participantes y asistente o a través de su registro, si lo hubo, como 
evidencia de lo sucedido.
Antes de dibujar el mapa artístico del uso del cuerpo durante la segunda mitad del 
siglo XX, debemos consensuar y aclarar los términos que vamos a manejar al hablar 
de estas manifestaciones.
Esta terminología, en ocasiones confundida a lo largo de estos años, acuña términos 
como: Performance, Body Art, Happening, Environment, arte de acción… Estas 
denominaciones se refieren tanto a piezas ocurridas en un espacio o territorio 
determinado, como a grupos de obras unidas por sus características formales y 
conceptuales. A lo largo de este capítulo, utilizaremos el nombre de “arte de acción” 
para generalizar y nombrar a todas aquellas manifestaciones en las que se utiliza el 
cuerpo como elemento central en la construcción de la obra, tanto a nivel material, 
como a nivel conceptual.
El arte de acción se desarrolló en múltiples formas, a saber: el Happening, la 
Performance, el Body Art118 y, en cierta medida, el Environment y la instalación; teniendo 
sus orígenes ya en las primeras décadas del siglo XX, donde germinaban proyectos 
de movimientos como el Dadaísmo o el Surrealismo, los cuales pretendían ser un 
combinación interdisciplinar que combatía la presuntuosidad del arte establecido 
buscando un nuevo orden artístico, basado en la incorporación de las experiencias 
corporales y de lo cotidiano. Esto contribuyó a liberar los modos de creación y 
a alejarse del academicismo, surgiendo las vanguardias como abanderadas de las 
rupturas estéticas del arte establecido.
118 El concepto de Body Art es empleado por algunos historiadores en lugar del término que 
utilizaremos aquí de arte de acción. Según Pedro A. Cruz Sanchez y Miguel Ángel Hernández 
Navarro, en su capítulo “Cartografías del cuerpo”, publicado en Cartografías del cuerpo. La 
dimensión corporal del arte contemporáneo, “(...) si hubiésemos de decantarnos hacia el uso 
de una terminología, la expresión que nos parece más acertada es la de body art, o, lo que es 
lo mismo, arte corporal, una noción inclusiva que incluirá a muchas otras, como happenings, 
performances, arte de acción, arte de comportamiento, body painting, etc.”. CRUZ 
SANCHEZ, Pedro A. y HERNÁNDEZ NAVARRO, Miguel A. (2004) Cartografías del cuerpo. 
La dimensión corporal del Arte Contemporáneo, CANDEAC, Centro de Documentación y 
Estudios Avanzados de Arte Contemporáneo, Ad Hoc, Serie Seminarios 4, Murcia, p. 15.
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Se denomina “arte de acción” (Action Art o Life Art) a un grupo de modos y prácticas 
artísticos que se centran en el acto creador del artista, esto es, en la acción. El 
término fue creado por Allan Kaprow, que además de promulgar la relación del arte 
y la vida, remarcó la interrelación entre el artista y el espectador en el momento de 
creación artística. Este término engloba un gran número de actitudes artísticas que 
introducen el problema del cuerpo real en el tiempo y espacio real, teniendo en 
cuenta una postura filosófica que subvierte el sujeto cartesiano racional y aséptico, 
reconduciéndolo a una conciencia del cuerpo como lugar de la reflexión, del placer, 
del sufrimiento, etc. Un discurso que se ejemplifica sobretodo en el pensamiento 
francés de Bataille, Jean-Paul Sartre, Maurice Merleau-Ponty o Jacques Lacan…
La aparición de las neovanguardias, nacidas después de los años cincuenta, tales 
como el Minimal Art, el Pop Art o el Conceptual Art, posibilitó el desarrollo de 
ideas ligadas a la experiencia corporal, al teatro y la danza; nos sirven de ejemplo: 
el Body Art, el Happening o la Performance; englobadas en lo que hoy conocemos 
con el término de “arte de acción”. 
Según Miguel Ángel Peidro, “El arte de acción es un fenómeno complejo dentro de 
la evolución del arte y como todas las tendencias que se asientan en la segunda 
mitad del siglo XX, tiene un doble movimiento, de continuidad y de ruptura con 
lo anterior. (…) Por un lado parece como: una manifestación del abandono de la 
representatividad por parte de las artes plástica; como un paso inevitable, desde 
la pintura gestual; como el momento final en la progresión pintura, “collage”, 
“assemblage”, instalación que lleva de la bidimensionalidad a la inclusión de los 
factores de espacio y tiempo así como el público en la obra de arte (una vuelta 
a o una nueva formalización de la “obra total”; y la presentación de los actos 
espontáneos creativos o apropiacionistas, acercar el Arte a la Vida., etc.”119. Y es que 
ese proyecto de conjunción (arte-vida) será el hilo conductor de la mayoría de 
propuestas que utilizan el cuerpo como material y soporte para la creación plástica.
Si este concepto de arte de acción lo empleamos para extender un tipo de 
manifestación artística, utilizaremos la palabra performance para concretar cada 
pieza, ateniéndonos a la definición que el artista, ensayista y profesor español, 
Bartolomé Ferrando, da de este tipo de evento: “realización de una o diversas 
acciones en presencia de un público al cual, a diferencia de lo que sucedía 
con el happening no se le pide que participe físicamente. La participación 
119 PEIDRO, Miguel Angel (2007) “El arte de acción”, en: Performancelogía, (Documento en 
línea. Último acceso: agosto 2012) Disponible en: http://performancelogia.blogspot.com.
es/2007/08/el-arte-de-accin-miguel-angel-peidro.html
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se producirá mental y sensiblemente, cuando la percepción del receptor se 
mantenga abierta y activa, cuando la lectura del proceso no quede reducida al 
mero gesto de engullir, de tragar lo presentado”120. Los elementos que definirán 
la performance serán la conformación del cuerpo como soporte, la temporalidad, 
la acción y la exposición de los citados elementos en directo o de forma diferida.
Posteriormente, en los años 60, nuevos cambios sociales contribuyeron a que el 
individuo comenzara a pensar su corporeidad de una manera diferente, asumiendo 
su libertad en luchas políticas, sociales, de género, de condición sexual, etc. Esto, 
unido a la evolución conceptual y de mixtura en el arte, hicieron que se consolidase 
un escenario idóneo para considerar el cuerpo como un espacio propio de creación.
Este cambio de paradigma favorece que el cuerpo deje de ser concebido sólo 
como objeto de representación, constituyéndose en herramienta, soporte, 
materia y medio de las nuevas prácticas artísticas. Conceptualmente éste tiende 
a radicalizarse y se convierte en sustento de reivindicaciones, en vehículo al 
servicio de la libertad en todos sus sentidos. Un campo de batalla para las 
feministas, una herramienta de cambio social para los colectivos excluidos 
y para otros creadores en un espacio de reivindicación social o política.
El nacimiento de esta nueva visión corporal tiene mucho que ver con la tendencia, 
nombrada por primera vez por Luccy R. Lippard121, de la “desmaterialización 
del objeto artístico”, (que ya hemos comentado en el capítulo anterior cuando 
analizábamos el desarrollo del vídeo o de la fotografía desde un posicionamiento 
artístico). Desde esta inédita perspectiva del uso del cuerpo, nos conviene resaltar 
su justificación, en cuanto a que este nuevo tipo de arte se materializa de dos 
formas. En la primera, como idea, la materialidad es negada y la obra se convierte 
en concepto. En la segunda, como acción, la materia se transforma en energía, 
tiempo y movimiento, así que la obra será acción o cambio, esto es: proceso.
Una nueva variable que tendremos en cuenta, a lo largo de este capítulo, será el concepto 
de “performatividad”, que no está forzosamente relacionado con la performance 
como disciplina artística. Este concepto, acuñado por el filósofo del lenguaje John 
120 FERRANDO, Bartolomé “El arte de acción en España entre los últimos veinte años y alguno 
más”, en: MARTEL, Richard (ed.) (2004) Arte Acción II, 1978-1998, IVAM, Documentos 10, 
Valencia, p. 235.
121 LIPPARD, Lucy R. (2004) Seis años: La desmaterialización del objeto artístico de 1966 a 
1972, Akal, Madrid.
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Langshaw Austin122 proviene del término performative utterances (expresiones 
performativas) o speech acts (actos del habla), hace referencia a la capacidad que 
tienen algunas construcciones del lenguaje de crear una acción al ser nombradas.
Son, como dice Magnus af Petersens, “ejemplos verbales que no solo 
describen el mundo que nos rodea, sino que ejecutan una acción susceptible 
de modificarlo. Al pronunciar esas palabras, se produce una acción (…)”123. 
Petersens considera que las teorías de los actos del habla de Austin y la 
perfomatividad son muy fáciles de trasladar al ámbito artístico porque, en sus 
palabras: “Las teorías de la performance suponen una traslación del énfasis desde 
la obra de arte como objeto a la obra de arte como motor de los hechos”124. 
Con todo ello, mostraremos acciones performativas en las que el cuerpo, cualquiera 
que sea, operará de elemento fundamental para la construcción conceptual de la 
obra, sin acotar su forma de presentación y ciñéndonos a su capacidad de generar 
una acción, ya sea nombrada, realizada, sugerida o preparada. Partiendo de estos 
aspectos, nuestro análisis se dirigirá hacia obras realizadas en directo o en diferido, 
a través de la fotografía o el vídeo e incluso contaremos con propuestas en las que 
la acción es provocada in situ.
Esta noción de la “performatividad” será primordial a lo largo de este estudio, porque 
contribuirá a contextualizar determinadas piezas en las que el cuerpo del artista no 
está presente o, incluso, donde no se produzca ningún tipo de acción en proceso. La 
“performatividad” en estas propuestas reside en su ideación, en que el espectador 
las accione a través de su recepción. Podemos visualizar un ejemplo si pensamos en 
las perspectivas únicas de los montajes espaciales de Georges Rousse, donde toda 
la obra está generada para ser observada desde un único punto de vista. El autor 
despliega infinidad de acciones espaciales, concentrándolas todas desde su ojo y 
desde la posición de la cámara, que será el ojo del futuro espectador. 
Como referente en este tipo de obras, recordamos a Allan Kaprow, quien en La 
educación del des-artista125 plantea que cualquier acción nombrada por un artista 
puede ser ya considerada arte (no-arte dentro de su catalogación), sin que se sea 
neesario llevarla a cabo. Partiendo de estas obras performativas y relacionándolas 
122  AUSTIN, J.L. (1982) Cómo hacer cosas con palabras. Palabras y acciones, Paidós, Barcelona.
123  CATÁLOGO (2012) Explosió! El llegat de Jackson Pollock, Fundación Joan Miró, Barcelona, p. 67.
124  Ibíd., p. 67.
125 KAPROW, Allan (2007) La educación del des-artista, Árdora, Madrid.
Georges Rousse
El artista fotografiando en una de las 
instalaciones de Bending Space, 
en Durhm, Inglaterra
Septiembre 2006
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con la maleabilidad que nos permite el vídeo y la fotografía, pretendemos encontrar 
ejemplos que crean su sentido a través de la alteración de la representación, 
generando nuevas realidades vistas, pensadas, creadas y “accionadas”.
En este capítulo que nos ocupa, veremos piezas de artistas que utilizaron el 
cuerpo propio y ajeno como espacio, soporte, herramienta y material de 
creación, centrándonos en la segunda mitad del siglo XX y espacialmente 
en artistas tanto de Europa como de Estados Unidos, aunque sin olvidar 
propuestas provenientes de Sudamérica y Asia. Una vez superados los referentes 
históricos de la primera mitad de siglo pasado, nos centraremos en las piezas 
donde el cuerpo se convierte en el elemento discursivo y el eje de desarrollo 
de la acción, tendiendo a ilustrarlo con propuestas de Body Art, de Performance 
o similares, que son propias de las décadas de los años sesenta y setenta.
Metodológicamente, hemos decidido separar las obras atendiendo a dos aspectos 
principales: por un lado, a la utilización del cuerpo propio o ajeno, y por otro 
cómo éste se fusiona con las disciplinas, como la pintura o la escultura, y cómo 
interacciona con el espectador. Este criterio de separación atiende a la finalidad 
última de este estudio de entender primero las aportaciones diferenciadoras del 
manejo de la propia corporalidad del artista como elemento trascendental en la 
obra y, después, precisar cómo se crean nuevos espacios reales o ficticios a través 
de su interacción con el medio; generando alteraciones en la representación a 
través de esa acción del artista.
Esto supone dividir este capítulo en dos apartados. En el primero veremos los 
incipientes ejemplos donde se utiliza el cuerpo como elemento conformador de 
la obra, no representándolo, sino presentándolo tanto en directo, como de forma 
diferida. Es el cuerpo del artista el que se convierte en eje de la obra, siendo 
imprescindible tanto en su presencia formal como en su conceptualizción. La 
figura del espectador tendrá un espacio para la reflexión; en el que se mostrará 
el mecanismo mediante el cual pasa de ser observador neutro a convertirse en 
elemento ejecutor.
En el segundo apartado, y para enlazar con el tercer capítulo de esta tesis 
doctoral, dedicado a las alteraciones de la representación, analizaremos, por un 
lado, determinadas propuestas performativas que utilizan el lenguaje pictórico y 
escultórico como base conceptual para, a través de la acción, incluir el cuerpo del 
artista como elemento discursivo. Finalmente, veremos proyectos de artistas que 
se incluyen dentro de su obra y realizan la acción dirigiéndose hacia el espectador, 
tanto de forma metafórica, como literal.
2. O CORPO: MATÉRIA-PRIMA NO PERFORMATIVO
Mas aquele que se encontra desperto, aquele que sabe diz: 
sou inteiramente corpo e nada para além disso
Friedrich Nietzsche126
O corpo, enquanto elemento conformador da obra de arte, esteve presente de 
uma ou outra maneira na história da arte desde o seu início. Foi um reflexo fiel da 
história dos povos e adaptou-se aos padrões de beleza estabelecidos, às modas e 
aos discursos sociais e políticos.
Esta intervenção foi, até ao século XX, um elemento representado: pintado, 
desenhado, esculpido…, isto é, demonstrado. O corpo narrado adaptou-se aos 
olhares dos artistas, ao naturalismo, ao simbolismo, ao expressionismo, etc., e, 
como consequência, os museus apresentaram os mesmos idealizados ou naturais, 
nus ou vestidos, masculinos ou femininos, mas sempre como modelos a copiar.
No século XX, o espaço político, social e artístico a nível mundial é desmantelado, 
iniciando-se assim uma mudança radical dos pressupostos herdados. Tracey War, no 
seu prólogo de El cuerpo del artista127 faz uma rápida contextualização em relação à 
evolução política e ideológica nos primeiros anos do século passado. Assim, apresenta 
como lugar de inflexão as novas teorias de Sigmund Freud acerca do inconsciente, 
que “começaram a influenciar na forma de entender a mente e o corpo. (…) a ideia 
de Freud de que o inconsciente afeta o comportamento em formas em relação às 
quais o indivíduo não é necessariamente consciente mudou a forma de perceber 
126 NIETZSCHE, Friedrich (1980) Así habló Zaratustra: Un libro para todos y para nadie, Alianza, Madrid.
N. do T.: Tradução realizada para português pelo tradutor da presente Tese de Doutoramento.
127 WARR, TRACY, “Prólogo”, em: WARR, Tracy e JONES, Amelia (2003) El cuerpo del artista, 
Phaidon, Londres, pp. 10-15. P
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a relação entre a mente, o corpo e o comportamento”128. Entre todas estas novas 
abordagens surgiu aquilo a que geralmente se denomina Arte de Ação; na qual se 
inclui um amplo e variado grupo de propostas que realçam o ato criador como 
conformador da própria obra. Esta é entendida como um processo efémero no 
qual participam o artista e os espetadores e que desaparece no momento em que 
a ação é concluída, ficando apenas na memória dos participantes e assistentes ou 
através do respetivo registo, caso tenha havido, como prova do ocorrido.
Antes de desenhar o mapa artístico da utilização do corpo durante a segunda 
metade do século XX, devemos acordar e esclarecer os termos que vamos utilizar 
ao falar sobre estas manifestações.
Esta terminologia, por vezes confundida ao longo destes anos, engloba termos como: 
Performance, Body Art, Happening, Environment, arte de ação… Estas denominações 
referem-se tanto a peças que ocorreram num determinado espaço ou território, 
como a grupos de obras unidas pelas suas características formais e concetuais. Ao 
longo do presente capítulo, iremos utilizar o nome de “arte de ação” para generalizar 
e denominar todas as manifestações em que se utiliza o corpo como elemento 
central na construção da obra, tanto a nível material, como a nível concetual.
Denomina-se “arte de ação” (Action Art ou Life Art) a um grupo de modos e 
práticas artísticas que se centram no ato criador do artista, isto é, na ação. O 
termo foi criado por Allan Kaprow que, para além de promulgar a relação da arte 
e da vida, assinalou a interrelação entre o artista e o espetador no momento de 
criação artística. Este termo engloba um grande número de atitudes artísticas 
que introduzem o problema do corpo real no tempo e espaço real, tendo em 
consideração uma postura filosófica que subverte o sujeito cartesiano racional e 
asético, reencaminhando-o para uma consciência do corpo como lugar da reflexão, 
do prazer, do sofrimento, etc. Um discurso que é sobretudo exemplificado no 
pensamento francês de Georges Bataille, Jean-Paul Sartre, Maurice Merleau-Ponty 
ou Jacques Lacan…
128 Ibíd., p. 10.
N. do T.: Tradução realizada para português pelo tradutor da presente Tese de Doutoramento.
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A arte de ação foi desenvolvida em várias formas, nomeadamente: o Happening, a 
Performance, a Body Art129 e, de certa forma, o Environment e a instalação; tendo 
as suas origens nas primeiras décadas do século XX, onde germinavam projetos 
de movimentos como o Dadaísmo ou o Surrealismo, os quais pretendiam ser 
uma combinação interdisciplinar que combatia a presunção da arte estabelecida 
procurando uma nova ordem artística, com base na incorporação das experiências 
corporais e do quotidiano. Isto contribuiu para libertar os modos de criação e para 
se afastar do academicismo, surgindo as vanguardas como defensoras das ruturas 
estéticas da arte estabelecida.
O aparecimento das neovanguardas, nascidas depois dos anos cinquenta, tais 
como a Minimal Art, a Pop Art ou a Conceptual Art, possibilitou o desenvolvimento 
de ideias ligadas à experiência corporal, ao teatro e à dança; servem-nos de 
exemplo: a Body Art, o Happening ou a Performance; englobadas no que hoje 
conhecemos com o termo de “arte de ação”. De acordo com Miguel Ángel 
Peidro, “A arte de ação é um fenómeno complexo dentro da evolução da 
ar te e, como todas as tendências que assentam na segunda metade do século 
XX, apresenta um duplo movimento, de continuidade e de rutura com o 
anterior. (…) Por um lado parece como: uma manifestação do abandono da 
representavidade como parte das ar tes plásticas; como um passo inevitável, 
desde a pintura gestual; como o momento final no progresso pintura, ‘colagem’, 
‘assemblage’, instalação que leva da bidimensionalidade à inclusão dos fatores 
de espaço e tempo, assim como o público na obra de arte (uma volta ou 
uma nova formalização da “obra total”; e a apresentação dos atos espontâneos 
129 O conceito de Body Art é utilizado por alguns historiadores em vez do termo 
que utilizaremos no presente: ar te de ação. De acordo com Miguel Ángel 
Hernández Navarro, no seu capítulo “Car tografías del cuerpo”, publicado em 
Cartografías del cuerpo. La dimensión corporal del arte contemporáneo, “O termo 
Body Art, para além de se referir a um tipo de compor tamento ar tístico bastante 
determinado de princípios dos anos setenta, também serve para incluir o resto de 
manifestações como happenings, performances, body painting, etc., por considerar 
ser o mais adequado para se referir às práticas ar tísticas cujo centro do discurso 
se encontra no corpo”. En: CRUZ SANCHEZ, Pedro A. y HERNÁNDEZ 
NAVARRO, Miguel A. (2004) Cartografías del cuerpo. La dimensión corporal del Arte 
Contemporáneo, CANDEAC, Centro de Documentación y Estudios Avanzados de 
Ar te Contemporáneo, Ad Hoc, Serie Seminarios 4, Murcia, p.15.
N. do T.: Tradução realizada para português pelo tradutor da presente Tese de Doutoramento.
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criativos ou apropriacionistas, aproximar a Arte à Vida, etc.”130. E esse projeto de 
conjunção (ar te-vida) será o fio condutor da maioria de propostas que utilizam 
o corpo como material e suporte para a criação plástica. 
Se utilizarmos este conceito de arte de ação para estender um tipo de manifestação 
artística, utilizaremos a palavra performance para materializar cada peça, tendo em 
conta a definição que o artista, ensaísta e professor espanhol, Bartolomé Ferrando, 
fornece a este tipo de evento: “realização de uma ou diversas ações com a presença 
de um público, o qual, ao contrário do que acontecia com o happening, não é solicitado 
que participe fisicamente. A participação será produzida, mental e sensivelmente, 
quando a perceção do recetor se mantiver aberta e ativa, quando a leitura do 
processo não ficar reduzida ao mero gesto de engolir, ingerir o apresentado”131. Os 
elementos que irão definir a performance serão a conformação do corpo como 
suporte, a temporalidade, a ação e a explosão dos citados elementos em direto ou 
de forma diferida.
Posteriormente, nos anos 60, novas mudanças sociais contibuíram para que 
o indivíduo começasse a pensar na sua corporalidade de uma forma diferente, 
assumindo a sua liberdade em lutas políticas, sociais, de género, de condição sexual, 
etc. Isto, unido à evolução concetual e de mistura na arte, resultou na consolidação 
de um cenário idóneo para considerar o corpo como um espaço próprio de criação.
Esta mudança de paradigma favorece a que o corpo deixe de ser concebido 
apenas como objeto de representação, tornando-se em ferramenta, suporte, 
matéria e meio das novas práticas artísticas. Concetualmente, este tem tendência 
a radicalizar-se e converte-se na sustentação de reivindicações, num veículo ao 
serviço da liberdade em todos os seus sentidos. Um campo de batalha para as 
feministas, uma ferramenta de mudança social para os coletivos excluídos e para 
outros criadores num espaço de reivindicação social ou política.
130 PEIDRO, Miguel Angel (2007) “El arte de acción”, em: Performancelogía, [Documento 
online. Último acesso: agosto 2012] Disponível em: http://performancelogia.blogspot.
com.es/2007/08/el-arte-de-accin-miguel-angel-peidro.html
N. do T.: Tradução realizada para português pelo tradutor da presente Tese de Doutoramento.
131 FERRANDO, Bartolomé “El arte de acción en España entre los últimos veinte años 
y alguno más”, em: MARTEL, Richard (ed.) (2004) Arte Acción II, 1978-1998, IVAM, 
Documentos 10, Valencia, p. 235.
N. do T.: Tradução realizada para português pelo tradutor da presente Tese de Doutoramento.
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O nascimento desta nova visão corporal está bastante relacionado com a tendência, 
referida pela primeira vez por Luccy R. Lippard132 como a “desmaterialização do 
objeto artístico” (que já comentámos no capítulo anterior quando analisámos o 
desenvolvimento do vídeo ou da fotografia desde um posicionamento artístico). 
A partir desta inédita perspetiva do uso do corpo, deve-se salientar a respetiva 
justificação em relação a este novo tipo de arte se materializar de duas formas. 
Na primeira, como ideia, a materialidade é negada e a obra converte-se em 
conceito. Na segunda, como ação, a matéria transforma-se em energia, tempo e 
movimento, e assim a obra será ação ou mudança, isto é, processo.
Uma nova variável que teremos em consideração ao longo do presente capítulo 
será o conceito de “performatividade”, que não está forçosamente relacionada 
com a Performance como disciplina ar tística. Este conceito, estabelecido pelo 
filósofo da linguagem John Langshaw Austin133 provém do termo performative 
utterances (expressões performativas) ou speech acts (atos da fala), faz referência 
à capacidade que algumas construções da linguagem têm para criar uma ação 
ao serem designadas. São, como diz Magnus af Petersens, “exemplos verbais 
que, para além de descrever o mundo que nos rodeia, também executam uma 
ação suscetível de o modificar. Ao pronunciar essas palavras, é produzida uma 
ação (…)”134. Petersens considera que as teorias dos atos da fala de Austin e da 
perfomatividade são bastante fáceis de transferir para o âmbito ar tístico uma 
vez que, de acordo com as suas palavras: “As teorias da performance implicam 
uma transferência da ênfase desde a obra de arte como objeto para a obra de 
arte como motor dos factos”135. 
Assim, apresentaremos ações performativas em que o corpo, qualquer que seja, 
irá operar como elemento fundamental para a construção concetual da obra, sem 
limitar a sua forma de apresentação e cingindo-nos à sua capacidade de gerar uma 
ação, seja denominada, realizada, sugerida ou preparada. Partindo destes aspetos, 
a nossa análise será orientada para as obras realizadas em direto ou em diferido, 
132 LIPPARD, Lucy R. (2004) Seis años: La desmaterialización del objeto artístico de 1966 a 
1972, Akal, Madrid.
133 AUSTIN, John Langshaw (1982) Cómo hacer cosas con palabras. Palabras y acciones, Paidós, 
Barcelona.
134 CATÁLOGO (2012) Explosió! El llegat de Jackson Pollock, Fundación Joan Miró, Barcelona, p. 67.
N. do T.: Tradução realizada para português pelo tradutor da presente Tese de Doutoramento.
135 Ibíd., p. 67.
N. do T.: Tradução realizada para português pelo tradutor da presente Tese de Doutoramento.
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através da fotografia ou do vídeo, e contaremos, inclusive, com propostas em que 
a ação é provocada in situ.
Esta noção da “performatividade” será primordial ao longo deste estudo uma vez 
que irá contribuir para contextualizar determinadas peças em que o corpo do 
artista não está presente ou, inclusive, onde não se produza qualquer tipo de ação 
em processo. A “performatividade” nestas propostas reside na sua idealização de 
que o espetador as acione através da sua receção. Podemos visualizar um exemplo 
se pensarmos nas perspetivas únicas das montagens espaciais de Georges Rousse, 
em que toda a obra está criada para ser observada desde um único ponto de vista. 
O autor desenvolve uma infinidade de ações espaciais, concentrando todas desde 
o seu olho e desde a posição da câmara, que será o olho do futuro espetador. 
Como referência a este tipo de obras, relembramos as palavras de Allan Kaprow 
que, em La educación del des-artista136, propõe que qualquer ação designada por 
um artista pode ser já considerada arte (não-arte dentro da sua catalogação), 
sem que necessite de realizar a mesma.
Ao partir destas obras performativas e relacionar as mesmas com a maleabilidade 
que o vídeo e a fotografia nos permite, pretendemos encontrar exemplos que 
criam o seu sentido através da alteração da representação, criando novas realidades 
visualizadas, pensadas, criadas e “acionadas”.
Neste capítulo, observaremos peças de artistas que utilizaram o próprio corpo e o 
corpo alheio como espaço, suporte, ferramenta e material de criação, centrando-
nos na segunda metade do século XX e principalmente em artistas da Europa ou 
dos Estados Unidos, sem esquecer as propostas provenientes da América do Sul 
e da Ásia. Uma vez que as referências históricas da primeira metade do século 
passado sejam superadas, centrar-nos-emos nas peças em que o corpo se converte 
no elemento discursivo e no eixo de desenvolvimento da ação, com tendência para 
a ilustrar com propostas de Body Art, de Performance ou similares, que são próprias 
das décadas de sessenta e setenta.
Metodologicamente, decidimos separar as obras de acordo com dois aspetos 
principais: por um lado, a utilização do próprio corpo e do corpo alheio e, por outro 
lado, o modo como este se funde com as disciplinas, como a pintura ou a escultura, 
e como interage com o espetador.
136 KAPROW, Allan (2007) La educación del des-artista, Árdora, Madrid.
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Este critério de separação atende ao objetivo final do presente estudo de 
entender, em primeiro lugar, os contributos diferenciadores da utilização da própria 
corporalidade do artista como elemento transcedental na obra e, em seguida, 
precisar como se criam novos espaços reais ou fictícios através da sua interação 
com o meio; criando alterações na representação através dessa ação do artista.
Isto implica a divisão do presente capítulo em duas secções. Na primeira, 
observaremos os exemplos emergentes em que o corpo é utilizado como 
elemento conformador da obra, não sendo representado, mas sim apresentado 
tanto em direto como de forma diferida. É o corpo do artista que se converte 
no eixo da obra, sendo imprescindível tanto na sua presença formal como na sua 
concetualização. A figura do espetador terá um espaço para a reflexão; onde será 
apresentado o mecanismo através do qual passa de ser observador neutro para se 
converter num elemento executante.
Na segunda secção, e de modo a fazer uma ligação com o terceiro capítulo 
da presente Tese de Doutoramento, dedicada às alterações da representação, 
iremos analisar, por um lado, determinadas propostas performativas que utilizam 
a linguagem pictórica e escultórica como base concetual para, através da ação, 
incluir o corpo do artista como elemento discursivo. Por fim, iremos visualizar 
projetos de ar tistas que se incluem dentro da sua obra e realizam a ação de 
forma orientada para o espetador, tanto de forma metafórica como literal.
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2.1. EL CUERPO: ESPACIO DE REFLEXIÓN Y LUGAR PARA LA ACCIÓN
Aquellos que deseen ser llamados artistas, para que algunos o todos 
sus actos e ideas sean considerados arte, sólo tienen que dejar 
caer un pensamiento artístico a su alrededor, anunciar el hecho y 
persuadir a otros de que se lo crean. Eso es publicidad. Como ya 
escribiera Marshall McLuhan, “el arte es aquello con lo que puedes 
salirte con la tuya”.
Allan Kaprow137
Las raíces de las propuestas de arte de acción se hunden en las inquietudes de 
intelectuales y artistas de multitud de disciplinas que sintieron, a principios del 
siglo xx, un contexto social de irreverencia y exploración fuera de todo límite 
artístico establecido. Este estudio no pretende ahondar en el desarrollo de estos 
referentes iniciales, sino en visibilizar de manera global las distintas propuestas 
y mostrar las que consideramos significativas para entender la hipótesis del 
estudio. De esta manera, haremos un recorrido histórico para poner en evidencia 
esta tendencia del autor a ponerse delante de la cámara y traspasar espacios 
representados y ficcionar realidades.
Los antecedentes surgen de obras pseudo-teatrales iniciadas por los futuristas, 
surrealistas, constructivistas rusos y de la Bauhaus, entre otros. De hecho, estas 
manifestaciones nuevas nacen en muchos casos de la colaboración de artistas 
plásticos con intelectuales, dramaturgos, coreógrafos, etc. Todos ellos seducidos por 
el nuevo desorden mundial y deseosos de mostrar nuevas formas artísticas que 
entendían como de nuevo orden. El ejemplo más notorio de esta emoción y deseo 
de cambio son las propuestas de ready-made de Marcel Duchamp, en las que 
los objetos industriales son mostrados como elementos estéticos, rompiendo 
el tabú de que sólo lo hecho a mano podía tener esta consideración. Pierre 
Restany concluirá, en su escrito La inflexión del arte en la esfera existencial que “el 
hecho de vincular el arte al futuro de la revolución industrial creó un fenómeno 
137 KAPROW, Allan (2007) La educación del des-artista, Árdora, Madrid, p.25.
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inmenso, irrefrenable”138. Y será este dinamismo industrial, acompañado de mentes 
transgresoras en el campo de la música, del teatro, de la danza, de las artes 
plásticas y de otros afines los que nos llevarán a un nuevo espacio artístico, en el 
que el cuerpo se convierta en espacio de creación.
Roselee Goldberg, en su estudio Performance Art139, efectúa un paseo pormenorizado 
por ejemplos de acciones que llevaron a cabo dentro de estos movimientos artísticos. 
Así, nos muestra cómo los futuristas, capitaneados por Filippo Tommaso Marinetti, 
comenzaron a presentar manifiestos, a modo de manuales de buena conducta 
dentro del movimiento, donde se declaraban las intenciones en las acciones llevadas 
a cabo. Por ejemplo, Goldberg narra cómo Marinetti congregó a pintores de Milán 
y alrededores, organizando una velada futurista en el Teatro Chiarella de Turín, el 8 
de marzo de 1910, para que se unieran a la causa. Un mes mas tarde, nos detalla, los 
pintores Umberto Boccione, Carlo Carrà, Luigi Russolo, Gino Severini y Giacomo 
Balla, apoyados por Marinetti, crearon el Manifiesto técnico de la pintura futurista, 
donde decían que las técnicas de interpretación servían para mejorar sus proyectos 
pictóricos a la sombra del futurismo. Ellos mismos manifestarán que “El gesto para 
nosotros ya no será un momento fijo del dinamismo universal; será decisivamente 
la sensación dinámica hecha eterna”140.
El resultado final fue que muchos pintores se convirtieron en intérpretes de 
performances, en las que se obligaba al público a formar parte del desarrollo de 
tales acontecimientos, como mentes enfurecidas que tiraban objetos, gritaban 
improperios y salían indignados de las representaciones. Esto les sirvió para 
convertirse tanto en creadores como en objetos de arte multidisciplinar, sin 
establecer barreras pictóricas, teatrales, literarias… De hecho, este tipo de eventos, 
bautizados así por ellos, estaban muy ligados al teatro, a la danza o a los conciertos 
sonoros; buscando nuevas formas de representación donde el artista interviniese 
en acciones no convencionales. 
Tras estos pasos, las performance se expandieron con el Constructivismo Ruso, muy 
ligado a la danza y al circo y centrados en el desarrollo de escenografías. Ejemplo de 
ello son las desarrolladas para piezas como El magnífico cornudo, obra de Vsiévolod 
138  RESTANY, Pierre (2004) “La inflexión del arte en la esfera existencial”, en: Arte acción 1. 
1958-1978, IVAN Documentos 10, Valencia, p. 76.
139 GOLDBERG, RoseLee. (1996) Performance Art. Desde el futurismo hasta el presente, 
Destino, Barcelona, p. 11-120.
140 Ibíd., 14.
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Cemílievich Meyerhold y diseñado por la pintora y escenógrafa Liovob Popova 
en 1921-1922. Su diseño seguía los principios anunciados en las construcciones 
dinámico-espaciales. Los elementos lineales se sucedían en la escena, introduciendo 
un efecto nuevo que se veía potenciado por la utilización de elementos modulares 
que se movían mecánicamente. “Estos módulos mecánicos permitían coordinar el 
movimiento de los actores, creando una integración biomecánica entre el hombre 
y la máquina”141. De esta manera se ponía de manifiesto la obsesión por incluir la 
tecnología mecánica de la nueva era en todo acontecimiento artístico. 
De esta relación del cuerpo con la máquina, se destacan coreografías de Meyerhold 
basadas en ejercicios de biomecánica, en las que el movimiento del cuerpo se acerca 
a la danza y se convierte en centro conceptual de la obra. “Por lo que se refiere 
a la Biomecánica, Meyerhold la define como «la organización y geometrización de 
los movimientos basados en el estudio profundo del cuerpo humano». Exige la 
racionalidad de cada movimiento de los actores, que se ocupan en el escenario de 
una tarea definida. Si la forma es justa, el fondo, las entonaciones y las emociones lo 
serán también, puesto que están determinadas por la posición corporal con la única 
condición de que el actor posea unos reflejos fácilmente excitables. Los ejercicios 
gimnásticos, la plástica y la acrobacia resultan esenciales para la aplicación de la 
Biomecánica ya que desarrollan en los alumnos el punto de vista preciso, necesario 
para posibilitar el desarrollo de la intuición, y aprenden a calcular movimientos, 
racionalizarlos y coordinarlos con sus compañeros”142.
En el caso de Alemania, los Dadaístas desarrollaban sus propuestas teatrales 
interdisciplinares en el Cabaret Voltaire en Zurich, hacia 1916. Sus fundadores, la 
artista de night-club Emmy Hennings y su marido, el pintor expresionista Hugo 
Ball, concebían un espacio abierto para todo tipo de artistas y sus propuestas de 
espectáculos, incluyendo la música como elemento de experimentación y de fusión. 
Fue un movimiento antiartístico, antiliterario y antipoético, ya que cuestionaban la 
existencia del arte, la literatura y la poesía. Se presentaron como una ideología total, 
como una forma diferente de vivir y con un rechazo absoluto de toda tradición. 
Destacaron las propuestas de Tristan Tzara, Jean Arp, Marcel Janko, Hans Richter y 
Richard Huelsenbeck entre otros.
141 Frase extraída de www.mcnbiografias.com, del texto sobre Liolob Popova.
142  Texto extraído de: MGR, “Meyerhold, Vsiévolod Cemílievich (1874-1940)”, en: La web de 
las biografías, [Documento en línea. Última consulta: abril 2015]. Disponible en: http://
www.mcnbiografias.com/app-bio/do/show?key=meyerhold-vsievolod-cemilievich
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El surrealismo y la Bauhaus fueron otros movimientos artísticos que continuaron la 
estela de fusión de disciplinas, mostrándonos gran variedad de piezas caracterizadas 
por la improvisación de acciones, la creación de partituras inusuales y el desarrollo 
de escenografías innovadoras.
En toda esta evolución, los artistas, los actores y el público sufrieron una modificación 
de actitud frente al cambio de paradigma, radicalizándose en busca, una vez más, de 
nuevos modos de concepción de las nuevas artes que iban surgiendo. 
Tras estos inicios históricos y para llegar al espacio de creación de la década do 
los 60 y 70, necesitamos sintetizar cómo este movimiento intelectual surgió en 
Europa y se expandió, a finales de la década de 1930, a Estados Unidos gracias al 
desembarco de exiliados por la guerra europea.
Tras todas estas ideas iniciales, y con la barrera de la guerra en Europa, los intelectuales 
emigran a América y se extienden por el resto de Europa, expandiendo la nueva 
visión creativa a la par que el nuevo mundo se iba consolidando.
En Estados Unidos, la corriente que surgió en medio de estos cambios se mantuvo 
muy ligada a la danza y al teatro. Así, en Carolina del Norte se inauguró la Black 
Mountain College, en 1933, que era una escuela de verano alternativa en sus métodos, 
creada por John Rice. Allí, artistas, escritores, dramaturgos, bailarines, músicos, bajo el 
programa docente de antiguos miembros de la Bauhaus como Anni Albers y Xanti 
Schawinsky, intercambiaban experiencias y conocimientos. Pronto, dicha amalgama 
de entes creativas comenzó a dar sus frutos en forma de performances improvisadas 
y de esbozos de programas docentes de arte y teatro. Charles Olson, Robert 
Duncan, Edward Dorn y Merce Cunningham fueron algunos de los nombres más 
destacados que pasaron por esta escuela.
Al tiempo que esto sucedía, el músico John Cage y el bailarín y coreógrafo 
Merce Cunningham colaboraban en propuestas no convencionales en la época, 
introduciendo conceptos como el azar y el ruido como elementos válidos para la 
nueva danza. Ambos artistas serán referentes muy importantes para sus sucesores 
dentro del arte de acción y podemos ver más adelante alguna propuesta concreta. 
Los artistas plásticos norteamericanos priorizan en este momento el proceso de 
creación de sus piezas, mostrando la parte de elaboración de las obras, como los 
goteos gestuales e Jackson Pollock o las composiciones volumétricas de Robert 
Rauschenberg. Muchas de estas nuevas piezas environments y assemblages serán 
composiciones pictóricas o escultóricas expandidas en el tiempo y en el espacio, 
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Allan Kaprow fue otro ejemplo de artista iniciado en el campo de la pintura que 
entendió que el arte no podía estar separado ni de la vida ni de lo cotidiano. 
Con sus eventos mezcla de elementos pictóricos, escultóricos, de arquitectura y de 
participación del público, creó lo que se conoce como happening. Este término se 
refiere a una acción colectiva que requiere la participación activa del público y en 
la que el proceso es la obra, desapareciendo el valor del objeto final, que muchas 
veces es inexistente. 
Kaprow dedicó su vida a la creación, difusión y conceptualización de un arte ligado 
a la vida y a lo cotidiano. Ejemplo de ello será su libro La educación del des-artista143, 
escrito entre 1970 y 1974, que será algo parecido a un manifiesto de la teoría del 
No-arte. Creyendo que, es este entramado, “Los artistas del Arte, a pesar de sus 
declaraciones acerca de que su trabajo no debe de ser comparado con Ia vida, serán 
ineludiblemente comparados con los no-artistas. Y puesto que Ia frágil inspiración 
del no-arte deriva de cualquier cosa excepto del propio arte, por ejemplo de «Ia 
vida», Ia comparación entre el arte-Arte y 1a vida sería inevitable. Podría entonces 
mostrarse como, se quiera o no, ha existido un activo intercambio entre el arte-
Arte y el no-arte, y en algunos casos entre el arte-Arte y el mundo”144. Defiende 
que la vida cotidiana pensada o nombrada como arte puede ser más interesante 
que el gran arte institucionalizado (arte-Arte)145.
A caballo entre América, Europa y Japón y considerado como neodadá, sin la 
vertiente nihilista de éste, el Fluxus se extendió como “un tipo de comportamiento 
que privilegia lo efímero, lo transitorio, «lo que fluye», la energía vital y cierto 
misticismo risueño en el marco de una visión totalizadora y unificadora del arte y 
de la vida”146. Su interés principal no estaba en los objetos, sino en la evocación de lo 
efímero. El arte se vuelve una experiencia, una fusión entre lo cotidiano y lo absurdo; 
143  KAPROW, Allan (2007) op. cit.
144 Ibíd., pp. 23-24. 
145   En este ensayo Allan Kaprow nos impulsa a desaprender todos aquellos códigos que condi-
cionan nuestra lectura del arte. Destacable es que establece la existencia de tres tipos de arte 
a través de tres contraseñas, como él llama, que son diferentes maneras de entender la obra 
de arte dentro de un circuito artístico, la relación de intencionalidad del artista respecto a la 
obra y su valor como tal. Así, el No-arte es todo aquello que no es arte pero que ha captado 
la atención de un artista para fines artísticos. El Anti-arte, que entiende como un No-arte 
que ha sido introducido astutamente dentro de ese mundo para poner en crisis sus valores 
establecidos para generar un cambio positivo. Por último, el arte-Arte es, según sus palabras, 
la condición por la cual todo arte anterior acaba cayendo en el ámbito artístico convencional.
146  AZNAR ALMAZÁN, Sagrario (2000) El arte de acción, Nerea, Guipúzcoa, p. 30.
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permutando los términos Duchampianos y disolviendo el arte en lo cotidiano. Con 
esta herencia del Dadá y del Surrealismo, como hemos mencionado, fue capaz 
de reunir en sus conciertos y festivales a músicos, compositores, artistas plásticos, 
poetas, literatos, performers, etc., generando un espacio interdisciplinar alternativo en 
el cual pudieran fluir ideas, obras y experiencias.
Las acciones Fluxus estaban basadas en la estructura de un concierto y, a diferencia 
que los happening, eran muy sencillas, tendentes a la improvisación y sin la 
interacción del espectador. Su ideólogo fue el lituano George Maciunas y estuvo 
muy directamente relacionado con la música gracias al estímulo de John Cage. 
También profundizó en la poesía, la danza y en las artes plásticas, siendo el azar 
un elemento principal en la creación de sus conciertos. Aparte de los dos artistas 
mencionados, figuran otros como Joseph Beuys o Nan June Paik. 
En Europa, donde la unión arte-vida era una premisa esencial en las nuevas 
manifestaciones de arte procesual, el cuerpo como soporte se convirtió en 
espacio para pensar y crear obras. En muchos casos éstas no eran piezas acabadas, 
sino procesos o experimentos tanto vitales como conceptuales que se resistían 
a convertirse en productos mercantiles. La diferencia primordial en estos dos 
contextos es que, mientras en EE.UU, los artistas miraban hacia la danza y el teatro 
para desarrollar nuevas propuestas, en Europa la cosa cambiaba sustancialmente. 
Aquí, el expresionismo abstracto, que era la corriente artística de moda, no les 
satisfacía por no estar comprometido con todos los cambios sociales y políticos 
que se estaban viviendo. Su carácter apolítico hizo que muchos artistas sintieran la 
necesidad de transformar el discurso.
Para entender este escenario, seguiremos las palabras de Roselee Goldberg en 
su ensayo Performance Art, que sitúa a Joseph Beuys, Yves Klein y Piero Manzoni 
como los artistas europeos que mejor ejemplificaron las inquietudes emergentes 
en Europa147.
El alemán Joseph Beuys (1921) desarrolló su carrera como profesor de escultura en la 
Academia de Düsseldorf y artista. Consideraba que todo ser humano es un artista, y 
cada acción llevada a cabo por él, una obra de arte. El arte era para Beuys tan efímero 
como la vida. Por ello nunca quiso crear obras para la eternidad, sino crear elementos 
para la reflexión. Fue componente del grupo Fluxus y sus acciones estaban cargadas 
de un rígido simbolismo con materiales como la miel, el fieltro, la mantequilla…
147 GOLDBERG, RoseLee (1996), op. cit., p. 144.










El francés Yves Klein (1928) llegó a la performance rehuyendo de la pintura. Los 
monocromos, hechas a partir de 1955, le permitían liberarse de la pintura figurativa, 
escapando de ella hacia la búsqueda del vacío y su espacio pictórico espiritual. 
Será hacia 1958 cuando, a través de la utilización de modelos para sus pinturas, 
descubre que lo que realmente puede hacer con ellas no es pintarlas, sino pintar 
con ellas, utilizarlas como si fueran pinceles. Sus piezas están relacionadas con lo que 
él denominó la búsqueda de la “sensibilidad pictórica inmaterial. La búsqueda de esa 
especie de vacío lo llevó a realizar acciones como tirar al río pan de oro mientas el 
comprador tiraba el recibo –Sensibilidad pictórica inmaterial (26 de enero de 1962)– 
o crear pinturas invisibles, como cuando en 1958 inauguró la obra titulada La vide (El 
vacío); obra que consistía en eso, en un espacio blanco, vacío, mientras el exterior y 
tordo de la galería estaba pintado de su azul Klein, que él mismo patentó.
Con otra táctica, el italiano Piero Manzoni subvierte los elementos que conforman 
la obra, atribuyendo la cualidad artística a través del nombramiento. Ambos artistas, 
Klein y Manzoni, consideraban, como corrobora Roselee Goldberg, que “era esencial 
revelar el proceso del arte, desmitificar la sensibilidad pictórica e impedir que su 
arte se convirtiera en reliquias en galerías o museos”148. Por esto mismo mostraban 
todo el proceso y lo convertían en la obra misma. En el momento que estaba hecha, 
ésta ya había sucedido y lo que quedaba ya había sido retenido en la memoria 
o en algún carrete fotográfico o cinta de vídeo. De todas formas, el método de 
Manzoni es ligeramente diferente, pues él pervierte el estatus artístico ejerciendo 
de designador de condición artística, certificándolo como tal. De igual manera que 
Allan Kaprow en EE.UU., mantenía que lo designado como arte por el artista se 
convierte en Arte; una especie de ready-made duchampiano en el que el cambio de 
mirada y la aceptación del espectador, convierte algo cotidiano en arte.
Manzoni realizó el 22 de abril de 1961 una exposición de “esculturas vivas”, en las 
que prescindía totalmente del lienzo y firmaba directamente sobre los cuerpos. 
Tras la acción de nombramiento, le entregaba a la persona un certificado de 
autenticidad, designando qué parte de su cuerpo y durante cuanto tiempo o en 
qué acción determinada era considerado una obra artística. Y ya resuelto a declarar 
elementos de lo cotidiano como piezas artísticas, realizó la obra Base del mundo 
(1961), en la que designaba al globo terráqueo como una obra, situándolo sobre 
una peana, para adjudicarle la condición de escultura. No solo designó objetos, 
sino que concluyó que todo lo que hiciese como artista podía ser considerado 
arte, tanto su aire Aliento de artista (Fiato d’artista, 1960) como sus defecaciones 
Mierda de artista (Merda d’artista, 1960). Analizaremos más en profundidad estas 
148 Ibíd., p. 148.
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obras, tanto las de Klein como las de Manzoni en los subapartados posteriores, 
dedicados a la presentación de piezas en las que se utiliza el cuerpo del artista, de 
terceros o el del espectador.
A partir de los años 60, el cuerpo se confirma como lugar para la reflexión artística. 
El contexto de la guerra, la contracultura, los movimientos sociales, hará que la 
experimentación radical inunde todas las esferas del arte. Fue el arte conceptual el 
que vio en el cuerpo una forma de no-arte que escapaba del estatus artístico del 
objeto, basándose en la importancia del proceso creativo, sin importar si obtendrían 
un resultado físico.
Una de las innovaciones planteadas en este contexto es la noción del cuerpo como 
medio, la unión y relación de la percepción física y espacial a través de un cuerpo 
que se presenta ante un espacio e interactúa con él. Éste sirvió para estudiar las 
relaciones y los matices de la representación, pues cambiaban el objeto artístico por 
nuevas formas de presentación de lo real como substitutos de la representación. 
La escala de lo humano se vuelve 1:1 y, en muchos casos, el cuerpo del artista es el 
vehículo de experimentación y reflexión.
Para entender estos cambios, debemos concebir el desarrollo humanístico que se 
producía paralelamente. Tracey Warr apunta en el prólogo de El cuerpo del artista149., 
cómo la idea del yo físico y mental como forma estable se ha ido erosionando a 
medida que se iban produciendo avances en los campos del psicoanálisis, la filosofía, 
la antropología, medicina y ciencia. El cuerpo ya no se entiende como un elemento 
estable y definido y pasa a ser visto como un elemento maleable y subjetivo. Todas 
las investigaciones en torno a él, vistas hasta ahora, se expanden y producen cientos 
de propuestas diferentes, muy asociadas a los acontecimientos políticos y sociales de 
cada territorio. La performance en este contexto de finales de los años 60 y años 70 
se define por la explosión de propuestas corporales muy ligadas al arte conceptual 
porque, como señala Goldberg “implica la experiencia de tiempo, espacio y material 
antes que su representación en la forma de objetos, el cuerpo se convirtió en el 
medio de expresión más directo”150; siendo un escenario perfecto para romper 
límites entre disciplinas ya no sólo plásticas, sino escénicas, literarias, etc.
149 WARR, Tracy “Prólogo”, en: WARR, Tracy y JONES, Amelia (2003) El cuerpo del artista, 
Phaidon, Londres, pp. 10-15.
150 GOLDBERG, RoseLee. (1996) Ibíd., p. 152. 
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Algunos ejemplos eran introspecciones psicológicas personales y solitarias, otras 
eran ritos atroces de sangre y sacrificio, reivindicativas de sectores marginados como 
las propuestas feministas o juegos corrosivamente irónicos con el propio sistema 
artístico; hasta un largo etcétera que pone de manifiesto la reestructuración absoluta 
del ámbito artístico en estos años. Dentro de este compartimento artístico, se 
engloban modelos de performance, body art, happening, etc., que aunque son más bien 
nomenclaturas históricas y contextuales que, aportan sus matices, en la actualidad se 
nombran con el término general de “arte de acción”.
En este punto, hemos intentado que la labor de categorización de propuestas 
no sea infinito, y por ello nos centraremos en sintetizar las diferentes propuestas 
performativas surgidas, atendiendo a cómo los artistas utilizan el cuerpo dentro 
de su discurso plástico. Aclaramos que esta relación histórica no pretende ser 
completa y la debemos considerar sesgada, pues seleccionamos las piezas que más 
nos interesan para el discurso global de nuestra investigación. Las obras elegidas 
tienden a la austeridad de medios y a que la acción y el cuerpo (principalmente 
el del artista) sean los elementos centrales de cada pieza. La mayoría, buscan una 
cierta introspección en el yo del artista y, por contagio, en el yo del espectador 
como receptor de la obra.
Dentro de las categorías que se han intentado establecer sobre la problematización 
del cuerpo en la obra de arte contemporánea, además de las planteadas por Tracey 
Warr151 en su completo estudio El cuerpo del artista, me gustaría reseñar el esquema 
más amplio de Monique Dugal152 que nos permite una segunda diferenciación 
dentro de cada apartado creado por la primera.
Dugal propone distintas categorías temáticas en torno a las que agrupa a algunos 
artistas que, a su modo de ver, ejemplifican matices en la forma de trabajar en torno 
al cuerpo. En ellas, éste pasa de ser objeto de representación para convertirse en 
materia o soporte de la obra para, de esta manera, entender la corporeidad de las 
diferentes formas que desglosamos a continuación:
El cuerpo como soporte pictórico. En este momento histórico, en muchos casos 
el cuerpo sirve de espacio pictórico connotativo, invirtiendo la posición tradicional 
del artista ante su obra. A partir de las reflexiones de Piero Manzoni, el cuerpo, 
151 Ibíd.
152 DUGAL, Monique (2002) “Le corps dans l’art contemporain”, en: Arcotheme. Contexte de 
réalisation: UQÀM, cours EDU 7492, les TIC dans l’enseignement. [Documento en línea. 
Último acceso: agosto 2012]. Disponible en: http://arcotheme.chez-alice.fr/theme.html.





Nam June Paik 
Interpretación de la Composición nº 
10 de La Monte Young, dedicada a 
Bob Morris, 1962
Performance
tanto del artista como de otros, se convierte en superficie donde efectuar todo 
tipo de intervenciones que se relacionan con la pintura o la fotografía, siendo un 
espacio ya no en blanco, sino poseedor de todas las connotaciones del contexto 
político y social de esos años. Recordemos el ejemplo de Dennis Oppenheim, 
Posición de lectura para quemadura de segundo grado (Reading Position for a Second 
Degree Burn, 1970)153, citado en el capítulo anterior, donde el artista se expone a la 
radiación del sol con un ejemplar de la obra literaria Tactics: Cavalry Artillery sobre su 
pecho desnudo. La acción sobre su cuerpo sucede cuando su piel se va quemando, 
produciendo un cambio de pigmento sobre la zona no protegida con el libro.
Más radical en las propuestas de manipulación del cuerpo, encontramos la pieza 
de Gunter Brus titulada Auto-pintura, auto-mutilación (Self-painting, Self-mutilation, 
1965). La imagen que mostramos forma parte de una acción en la que el artista se 
pinta de blanco, con una línea negra que atraviesa todo el cuerpo. Para él, esa línea 
negra es un símbolo de mutilación, que pasea por las calles, hasta que es detenido 
por escándalo público. La obra está contextualizada dentro del Accionismo vienés, 
que se caracterizó por revivir elementos rituales que creían olvidados en la 
sociedad del momento. La sangre, los sacrificios de animales, las orgías, las vísceras, 
las mutilaciones y el dolor eran elementos continuos que recreaban situaciones 
rituales en las que liberaban los impulsos agresivos bañando de sangre los cuerpos 
rodeados de vísceras, todo ello para conseguir una provocación visual y social. 
Otros artistas pertenecientes a este movimiento fueron Otto Mühl, Hermann 
Nitsch y Rudolf Schwarzkogler.
El cuerpo como herramienta. Es interesante ver cómo en el devenir de la historia 
de la pintura, en estos años de rupturas y cuestionamientos continuos, el valor de la 
representación disminuyó, dejando paso a la importancia del proceso, desviándose 
la atención al artista en su acto de pintar. Capitaneados por Jackson Pollock, varios 
artistas concibieron el cuerpo como medio material para crear. Como hemos visto 
en algún ejemplo mostrado en páginas anteriores, el cuerpo puede pasar a ser 
un elemento ejecutor de la intención del artista. Recordemos a Yves Klein, que 
utiliza los cuerpos de las modelos como cuerpos-pincel, cubriéndolos de pintura 
para realizar grandes lienzos en una composición músico-teatral. Para añadir algún 
ejemplo más en este apartado, pensemos en piezas tan paradigmáticas e incipientes 
como la interpretación que hizo en 1962 Nam June Paik de la Composición nº 10 
de La Monte Young, dedicada a Bob Morris. El artista Fluxus realiza su performance, 
sumergiendo su cabeza en un recipiente con tinta y zumo de naranja para 
inmediatamente dibujar una línea negra en una hoja situadas en el suelo. La acción 
153 Imágenes número 73 y 74 en el Índice de Imágenes, p. 469.
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muestra el espíritu Fluxus al llevar a cabo un gesto mínimo y cotidiano que pretende 
fusionar, una vez más, el arte y la vida. 
Visualmente parecida, es la pieza de Paul McCarthy llevada a cabo en 1972 y titulada 
Pintura facial-suelo, línea blanca (Face Painting-Floor, White Line). El artista se arrastra 
por el suelo de su estudio, empujando un cubo de pintura con su cabeza y torso; 
dejando una línea blanca sobre el suelo. La referencia a Yves Klein es evidente, 
pero esta obra posee una carga física, de violencia y sometimiento que la distancia 
de esta referencia, además de ser el propio artista el que somete su cuerpo a la 
acción. Algunas de sus performances reseñan irónicamente la imagen machista del 
expresionismo abstracto, incluso realizando una en la que pinta con su pene Pintura 
de pene (Penis Painting, 1979).
Reaccionando a esta concepción del cuerpo tan masculinizada, que evidenciaba 
el predominio de hombres en el circuito artístico, muchas mujeres artistas y 
feministas parodiaron el machismo que veían en los vertidos de pintura de Pollock 
y sus sucesores. Varias artistas como Shigeko Kubota, Ana Mendieta Janine Antoni, 
Marina Abramovic, Carolee Schneemann, Martha Rosler, Gina Pane, entre otras 
muchas, politizaron las reinterpretaciones de los referentes inmediatos. Todas ellas 
utilizan el cuerpo femenino tanto ausente como presente para reivindicar, señalar 
o criticar diferentes actitudes, concepciones y posiciones que hasta entonces 
pertenecían al mundo de los masculino.
Como ejemplo de la reivindicación feminista, Shigeko Kubota realizó una acción 
titulada Pintura de vagina (Vagina Painting, 1965) en la que pintaba con la entrepierna 
sobre un gran papel colocado en el suelo. La acción pretendía alterar la imagen 
masculina del action painting y generar una herramienta femenina con autonomía 
para pensar y pintar, alejando el cuerpo de la manipulación externa que había 
sufrido con las performances de Yves Klein.
Más actual es la pieza Loving Care (1992) de Janine Antoni realizada en galería 
Anthony D’Offay en Londres. La acción consistía en pintar el suelo de la galería con 
su pelo empapado en el tinte de pelo de la marca Loving Care. Conceptualmente, 
suponía una mezcla entre la acción doméstica de fregar el suelo, la exposición de 
su cuerpo sometido a la mirada del público y la perversión, otra vez, del gesto 
expresionista dominado por los hombres.
Muchas de estas artistas eran críticas con la práctica artística del momento por 
estar en manos de hombres y vieron en el uso de su cuerpo como herramienta 
combativa y subjetiva un lugar perfecto desde el cual podían luchar libremente, 
parodiando los tópicos y construyendo nuevos espacios para la reflexión.
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Registro de performance de 10 
minutos con 2 fotografías
El cuerpo-unidad de medida o cuerpo-instrumento para construir el espacio. 
El cuerpo se convierte en unidad de medida, de composición y reestructuración 
espacial. Es un objeto más en el espacio y el propio artista lo utiliza para relacionarse 
de una manera directa con todo lo que le rodea.
Bruce Nauman desarrollaba performances que estudian su cuerpo como objeto 
autónomo en el espacio. A finales de los años sesenta, el ar tista se encierra 
en su estudio de California y empieza a tomarle las medidas al estudio y a 
realizar ejercicios de equilibrio en las que utiliza su cuerpo como sujeto y objeto 
ejecutando determinados movimiento con el fin de crear situaciones físicas 
específicas. Muy influenciado por el dramaturgo Samuel Beckett, Nauman crea 
coreografías caminando, tocando el violín, levitando y, por ejemplo, en Baile o 
ejercicios en el perímetro de un cuadrado Danza de esquina [Dance or Exercise on 
the Perimeter of a Square (Square Dance), 1967-68] realiza movimientos rítmicos 
en el contorno de un cuadrado, al ritmo de un metrónomo, unas veces mirando 
hacia el interior y otras hacia el exterior, dividiendo sus pasos y logrando que 
cada uno de ellos midiera exactamente la mitad de un lado del cuadrado. Todos 
los vídeos que crea registrando estas acciones, tienen en común que el ar tista 
trata de estudiar su cuerpo con elementos de repetición de la danza –que en 
esos momentos estaba de moda en San Francisco– y añadiendo unas pautas 
específicas en cada uno de ellos, estudiando así los efectos psicológicos y 
emocionales del espacio y el tiempo.
Otro ejemplo de artista ligado a la fenomenología, en tanto que estudio del cuerpo 
en relación al espacio que le rodea, es el norteamericano Dennis Oppenheim. En 
su obra titulada Tensión paralela (Parallel Stress, 1970). El artista somete su cuerpo a 
un ejercicio de medición del espacio y de comprobación de la tensión que puede 
soportar en dos posiciones diferentes; primero entre dos paredes de ladrillo 
situadas en un embarcadero entre Manhattan y el puente de Brooklyn y después en 
un pozo abandonado de Long Island, Nueva York. Este ejercicio de tensión muestra 
la formación en escultura de Oppenheim y su interés por neutralizar la influencia 
del minimalismo en el arte de la época.
El cuerpo como escultura viviente. El cuerpo se designa como escultura e imita su 
estado de solidificación. Gilbert & George, Bruce Nauman o Erwin Wurm proponen 
cuerpos propios o ajenos en posturas congeladas sobre pedestales u obedeciendo 
instrucciones, relacionándolos directamente con el lenguaje escultórico. Desde el 
principio de sus carreras, Gilbert & George trabajaron juntos utilizando su cuerpo 
como material artístico. Esta pareja inglesa empleó su cuerpo hacia 1969 dentro de 
sus acciones como “esculturas vivientes”. Estas obras consistían en cantar sobre una 
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mesa delante de los espectadores, mientras su cuerpo se convertía simultáneamente 
en objeto y sujeto de la creación artística. Su innovadora propuesta supone una 
mirada interdisciplinar dentro del arte, pues dirigen las acciones a una formalización 
muy escultórica, situándose en un pseudo-pedestal. Al mismo tiempo, es muy 
pictórica, pues tras unos movimientos coordinados con la música, su cuerpo, a parte 
de ir vestido con un traje, está totalmente maquillado con colores brillantes que 
nos remiten rápidamente a la historia del arte. Pero según alegan ellos, el arte no 
nace del arte, sino de la vida, y tras este postulado, comprendemos la aptitud de su 
conversión en obras de arte. En este punto, observan la vida y al arte desde la ironía, 
siendo radicalmente críticos.
El cuerpo sometido a prueba. En esta categoría, el artista experimenta en su propio 
cuerpo su materialidad, porque necesita comprender sus límites tanto físicos como 
mentales, su fragilidad o fortaleza. Así, Vio Acconci se somete una y otra vez a 
pruebas para saber cuanto aguanta con los ojos abiertos tras empaparse la cara con 
jabón en Jabón y ojos (Soap & Eyes, 1970). Él mismo explicará la acción: “Levanto en 
recipiente y me hecho el agua con jabón en la cara, en los ojos: me he cegado, no 
veo nada, no puedo abrir los ojos, no puedo mirar a la cámara. Parpadeo, me limpio 
el jabón de los ojos, no lo hago con las manos, ejercito mis ojos y mis pestañas. Al 
final de la película, vuelvo a mirar hacia la cámara, he logrado volver a mi posición 
original, vuelvo a mirar a través del jabón que hay en mi cara”154. Las acciones son 
“performativas” desde en momento que se plantean y se escriben. Al nombrarla, la 
acción ya está en proceso, sólo falta experimentarla para saber si se cumple y cómo 
lo hace. Este tipo de perfomatividad en el lenguaje será también muy utilizado por 
los artistas basándose en los planteamientos del filósofo John Langshaw Austin y 
que veremos más adelante con detenimiento.
El cuerpo travestido. Algunos artistas juegan sobre las representaciones de género, 
raza o identidad sexual, apoderándose de los códigos gestuales y de indumentaria. El 
cuerpo se entiende como individual pero también como colectivo y social. Ejemplo 
de ello son diferentes propuestas de artistas como Vito Acconci, Adrian Piper, Urs 
LüthiJünger Klaukeo Robert Morris, entre otros muchos.
El cuerpo martirizado. El sometimiento del cuerpo a todo tipo de experiencias 
límite fue una conducta dominante en los artistas que utilizaban su propio cuerpo. 
En estas acciones el dolor corporal real o representado se conforma como 
vehículo purificador y como estrategia para llevar ese sufrimiento individual a la 
154 MOURE, Gloria (ed.) (2001) Vito Acconci. Escritos, obras, proyectos, Polígrafa, p. 104.





Moffit Street Iowa City,
Iowa (Estados Unidos)
esfera social. Muestra de ello son los mordiscos que se propina Vito Acconci en 
Marcas registradas (Trademarks, 1970), las heridas que se hacen con cuchilla Gina 
Pane en Leche caliente (Le Lait Chaud, 1972), el disparo que recibe Chris Burden 
de su amigo en Disparo (Shoot, 1971) u otras de Paul McCarthy o Mike Parr.
Destaquemos la obra de Ana Mendieta Escena de violación (Rape Scene, 1973). Esta 
obra rompió con las barreras entre el artista y el espectador, al exponer su cuerpo 
desnudo sin ningún tipo de advertencia en una habitación de la universidad, con 
las luces apagadas y la puerta entreabierta. La performance supone una reflexión 
acerca de cómo el cuerpo de la mujer es utilizado violentado con fines sexuales.
Por último, una tendencia que acompaña los avances tecnológicos y científicos, tiene 
que ver con el cuerpo tecnológico, genético y el duplicado como segunda piel; en el 
que se encuentran piezas como las de Orlan, Sterlac u otros artistas que utilizan todas 
las posibles interacciones entre el sujeto y la tecnología y ciencia.
Este breve recorrido nos permite concebir un mapa de situación contextual sobre cómo 
se asume el cuerpo-soporte como elemento principal en la obra de arte hasta los años 
70 y algún ejemplo más actual, que sigue la misma idea. A continuación, este apartado 
se divide en dos bloques dedicados a abordar el manejo del cuerpo a partir de esos 
referentes puntuales hacia manifestaciones contemporáneas y atendiendo a qué cuerpo 
se utiliza; según sea el de terceras personas contratadas, el del espectador o el del propio 
artista como ejecutor necesario de la obra. La necesidad de esta estructuración deviene 
del interés de conocer qué diferencias existen entre ellos y qué diferencia de discursos 
conceptuales conllevan.
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¿qué es lo que hace un artista cuando se queda solo en el estudio? Mi 
conclusión fue que si yo era artista y yo estaba en el estudio, entonces 
todo lo que estuviera haciendo en el estudio debería ser arte…
Bruce Nauman155
El contexto de la guerra fría entre Estados Unidos y la Unión Soviética, los 
movimientos de protesta en contra de la guerra de Vietnam, la contracultura y 
los movimientos sociales de la segunda mitad del siglo XX influyeron a la hora 
de conseguir que la experimentación radical inundase todas las esferas del arte. 
Fue el arte conceptual el que vio en el cuerpo una forma innovadora de arte que 
escapaba del estatus artístico del objeto; apoyándose en la importancia del proceso 
creativo, sin la obtención de un resultado físico, o que este careciese de relevancia.
El cuerpo utilizado como soporte en los años sesenta y setenta es un fiel reflejo 
de los profundos cambios socioculturales que se estaban produciendo en Europa 
y América; constituyéndose en muestra de un pensamiento postmoderno que deja 
atrás la concepción del cuerpo como un todo completo que pasa a ser algo en 
continua adaptación en una sociedad inestable, fragmentada y cambiante en una 
sociedad igualmente fraccionada. De este modo, los cuerpos son entendidos como 
banderas de lo excluido, lo marginal, en una sociedad cada vez más globalizada; de 
las diferencias entre estratos sociales, así como de género y sexualidad, de raza, etc.; 
y se va moviendo de un yo colectivo a un yo individual y narcisista.
Amelia Jones señala en su estudio El cuerpo del artista que esta radicalización del 
cuerpo se relaciona directamente con los “problemas de subjetividad y socialización 
endémicos del capitalismo tardío o «pancapitalismo»”156, lo que produce que el 
cuerpo sea objetualizado y llevado al límite justamente para ser entendido, dentro 
de las reglas del capitalismo, como un objeto de consumo y, en última instancia, 
como elemento representativo y único de la “marca” de cada artista.
155 BENEZRA, Neal, “Nauman en perspectiva”, en: CATÁLOGO (1994) Bruce Nauman, 
MNCARS, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, p. 28.
156  WARR, Tracy y JONES, Amelia (2003) El cuerpo del artista, Phaidon, Londres, p. 21.
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Digamos entonces que nos hallamos en estos años en el inicio de un cambio 
de concepción del cuerpo, que se divide en dos posturas que provienen de una 
misma consideración del cuerpo como extensión y paradigma de la situación de 
la sociedad: por un lado, este yo individual objetualizado es ensalzado por el artista 
como elemento expresivo de su yo más interno y subjetivo; siendo utilizado como 
vehículo de expresión que muestra la autenticidad y profundidad de su discurso 
y, en ultima instancia, de su identidad como artista, por otro lado, el cuerpo es 
manipulado como metonimia de un todo que es la sociedad, con sus características, 
sus problemas y su deseo continuo de cambio y progreso.
En otro orden de cosas y antes de pasar a presentar los ejemplos, cabe mencionar 
que muchos de las piezas que vamos a ver en este apartado son muestras de 
arte de acción que llegan a nosotros gracias a su registro en fotografía o en vídeo. 
Como vimos en el primer capítulo de esta investigación, la documentación de piezas 
efímeras basadas en el proceso y en el instante nos permite que las piezas se revivan 
una y otra vez y que incluso la obra sea justamente ese registro. Ya sabemos que, en 
muchas ocasiones, la reproducción en vídeo o foto es incomparable a la experiencia 
in situ, pero gracias a estos dos medios, los fenómenos del arte de acción llegan a la 
contemporaneidad para ser re-visualizadas, que no re-vividas, una y otra vez.
Es relevante destacar como a partir de los años sesenta, el cuerpo artistificado ha 
ido cambiando en su concepción hasta nuestros días. En los años sesenta, se revela 
como material artístico y explota metafóricamente en la búsqueda personal de 
cada artista de una identidad propia que se descubre como inestable. Los artistas 
tratan de buscar un lenguaje propio y subjetivo a través de su propia materialidad.
En los años setenta, el cuerpo se radicaliza y convierte, como hemos expuesto en 
líneas anteriores, en un campo de batalla radical porque se acentúa la alienación de 
los cuerpos, sometidos a la globalización y a los medios de masas. En la década de 
los ochenta, el cuerpo de fracciona y los artistas lo utilizan no como escenario para 
sus experimentos, sino como elemento teatral que representa simulacros del yo, 
siendo Cindy Sherman el ejemplo más claro de ello. En la década de los noventa, 
el cuerpo aparece en la escena artística pero filtrado a través de la fragmentación 
y contaminación de los medios tecnológicos. El cuerpo ya no es un todo, sino que 
los procedimientos de hibridación como la clonación, la cirugía y los mecanismos 
tecnológicos lo prolongan, ls multiplican, lo diversifican y lo convierten en algo 
diferente a lo que era en un origen. A partir del 2000 hasta nuestros días, el cuerpo 
se engarza con las nuevas tecnologías, con la sociedad absolutamente globalizada, 
donde las propuestas locales se conviertes en globales en cuestión de segundos 
gracias a Internet y a las redes sociales. 
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Sonia Tourón
Acción como cuadro conceptual, 2007
Proyecto: “Des_adaptándome: 
a vueltas con el Arte»”
Performance fotográfica
Fotografía sobre aluminio
130 x 110 cm
Partiendo de que no perseguimos hacer constar todas estas concepciones 
corporales; una vez planteados los referentes y ejemplos más incipientes del arte de 
acción, especificamos que en este apartado nos centraremos en las propuestas de 
acción del artista, fijándonos en los años setenta y acercándonos a alguna propuesta 
actual, pero que sigue la conceptualización corporal de estos años. El motivo 
principal de esta elección responde a que muchas de las propuestas que veremos 
en el tercer capítulo de esta tesis doctoral, ejemplificadas sobre todo por las obras 
de Helena Almeida, siguen una concepción del cuerpo como obra artística muy 
cercana a esta década. Esto es, el cuerpo como soporte para la creación artística, 
como espacio de experimentación y como elemento objetualizado y sometido al 
rigor de las pruebas del artista. 
A finales de los años sesenta y principios de los setenta, el cuerpo del artista es, 
como hemos mencionado, elevado a la calidad de pieza artística gracias a muchos 
creadores que entendieron su propio cuerpo como espacio para la lucha social, 
tanto individual desde el “yo” personal, como colectiva desde el “yo” como símbolo 
del “nosotros”. En ocasiones, un cuerpo cualquiera podía ser manipulado o dirigido 
por el artista, llegando a utilizar el de los espectadores, como mostraremos en 
el siguiente apartado. Lo que nos interesa en este momento son determinadas 
propuestas de arte de acción, materializadas en forma de performance, vídeo o 
fotografía, en las que se hace imprescindible que sea el cuerpo del artista, y no otro, 
el que se someta a la acción. Partimos de la idea de que es necesario ese cuerpo, 
que la pieza no sería igual si se utilizase otro, sino que sería otra obra diferente.
La primera estrategia que llevó a cabo el creador para alcanzar la condición de objeto 
artístico fue nombrarse como tal. Este acto requería, a modo de la confirmación 
obsesiva originaria de artistas como Piero Manzoni o Yves Klein, de una confirmación 
de la identidad a través del acto de señalarse y nombrarse. La pieza del inglés Keith 
Arnatt titulada Trouser-Word Piece (1972)157, que ya mostramos en el primer capítulo 
de esta tesis doctoral cuando hacíamos referencia al uso de la fotografía como 
herramienta artística; está formada por una fotografía y un texto explicativo. En 
ella podemos ver al artista en la imagen, sosteniendo un cartel en el que se puede 
leer “I´m a real artist” (Soy un artista de verdad). Arnatt se señala como artista en 
un acto performativo de confirmación de la identidad, siguiendo la estela de sus 
lecturas e interpretaciones de J. L. Austin y dando un paso más allá del que dio en su 
momento Allan Kaprow, que sostenía que todo lo cotidiano que hiciese un artista 
podría ser considerado arte. En esta ocasión, Arnatt se autoproclama obra de arte, 
157 Obra número 60 y 61 en el Índice de Imágenes, pp. 469 y 470.
 2. EL CUERPO: MATERIA PRIMA EN LO PERFORMATIVO168
Bruce Nauman
Studies for Holograms, 1970
(Estudios para hologramas)
Conjunto de 4 serigrafías
66 x 66 cm c.u.
al abrigo de lo que, en un grupo social, está o no permitido y, como señalan David 
Green y Joanna Lowry, dicho nombramiento “tiene lugar dentro de la complejidad 
de los pactos sociales en los que se forjan el significado y la verdad”158.
La decisión de utilizar el propio cuerpo puede estar, a primera vista, argumentada 
por la certeza de la cercanía y cotidianeidad del mismo. Se puede establecer un 
salto lógico de la creación manual de objetos a la consideración del propio cuerpo 
como objeto manipulable. Conceptualmente, el salto es más complejo y ligado 
contextualmente al cuestionamiento de todas las prácticas artísticas anteriores y a 
la anulación de la concepción del cuerpo como un espacio frontera entre lo interior 
y lo exterior, entre lo objetivo y lo subjetivo. El cuerpo fragmentado y disuelto es 
pensado, como nos muestra Pier Aldo Rovatti159, como una cinta de Moebius donde 
el interior y exterior se mezclan y confunden en un punto intermedio, donde es 
imposible distinguir o delimitar el momento y lugar exacto donde se intercambian. 
Aldo Rovatti recurre al término de oscilación para recuperar las especulaciones 
del filósofo fenomenológico Edmund Husserl que entiende el cuerpo propio –en 
cuanto que nuestro y vivencial– como un territorio de máxima inestabilidad, en 
punto de encuentro y de explosión entre lo interno y lo externo. Este límite confuso 
y cambiante es el mismo del que hablamos a lo largo de toda esta investigación: 
de los espacios transgredidos y rebosados en busca de la creación de algo nuevo 
situado entremedias.
Este escenario de introspección partiendo del cuerpo como superficie dará lugar a 
obras de búsqueda de los límites corporales y psicológicos de cada artista. 
Algunas propuestas, como la de Bruce Nauman titulada Estudios para hologramas (Studies 
for Holograms,1970) partieron de investigaciones sencillas en torno a la capacidad del 
cuerpo de ser deformado. El artista nos muestra su cara mientras es manipulada con sus 
manos, generando nuevas miradas de su rostro, renovado cada vez. Esta manipulación 
no es violenta pero sí exagerada, desfigurándole el rostro y llevándolo a lo irónico de la 
caricatura. Él mismo dirá que su intención, en este proceso aleatorio de manipulación, 
es que el espectador pueda ver en la imagen algo que le llame la atención o no. 
158 GREEN, David y LOWRY, Joanna, “De lo presencial a lo performativo: nueva visión de 
la indicialidad fotográfica”, en: GREEN, David, (ed.) (2007) ¿Qué ha sido de la fotografía?, 
Gustavo Gili, Barcelona, p. 56.
159 ALDO ROVATTI, Pier, “La locura del propio cuerpo”, en: CRUZ SANCHEZ, Pedro A. y 
HERNÁNDEZ NAVARRO, Miguel A. (ed.) (2004) Cartografías del cuerpo. La dimensión 
corporal del Arte Contemporáneo, CANDEAC, Ad Hoc, Serie Seminarios 4, Murcia, p. 136.
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Ana Mendieta
Glass on Body, 1972





Performance y película 
Super 8 trasferida a vídeo
Sería un modo de dominio corporal muy parecido al que hizo la artista americana 
de origen cubano Ana Mendieta en su performance titulada Cristal sobre cuerpo 
(Glass on Body, 1972). Dentro de su continua lucha por los derechos femeninos, 
en esta pieza comprueba los límites de su propia carne, al exprimirla y deformarla 
contra un cristal. La brusquedad aparente de las acciones realizadas sobre su cuerpo 
hace referencia a la violencia dirigida hacia las mujeres.
El cuerpo, a lo largo de estos años, se caracterizó por ser un laboratorio de 
experiencias y experimentación; la nueva corporalidad fue entendida como 
elemento real que garantizaba la autenticidad de los actos. Posteriormente sufrirá 
un proceso de fragmentación y se fraccionará y fusionará con la máquina y la 
tecnología, pero hasta este momento, las huellas físicas y el dolor serán pruebas 
irrefutables de su existencia material. Ejemplo de ello será la pieza Marcas registradas 
(Trademarks, 1970) de Vito Acconci. A partir del propósito de dejar su huella gráfica, 
mordía su cuerpo en diferentes zonas para, posteriormente, utilizar las hendiduras 
como registros, llenándolas de tinta e imprimiéndolas sobre papel. Debajo de una 
aparente autoposesión, este gesto esconde un deseo de convertirse en sujeto de 
arte y objeto artístico, de generar un cuestionamiento mercantil en el arte a través 
de la “marca de fábrica” del artista.
Acconci desarrolló multitud de obras en las que sometía su cuerpo a ejercicios que 
eran nombrados como algo racional, pero en cuanto eran ejecutados, se descubría 
su composición absurda e irracional. Así, piezas como Pieza en peldaños (Step Piece), 
La gallinita ciega (Blindfolded Catching) o Manos y boca (Hands and Mouth); todas 
realizadas en 1970, Acconci realizaba ejercicios de resistencia que para él resultaban 
cruciales para buscar sus límites, pero para el observador, tales retos se dirigían, en 
muchos casos, hacia lo absurdo. Hall Foster dirá en su completo catálogo del arte 
a partir de 1900 que “Estas performances sí ponían a prueba los reflejos de su 
cuerpo, pero más aún exponían sus incapacidades mundanas hasta el punto de que 
en su obra lo que dominaba era una extraña agresividad contra el yo”160.
Un año antes, en 1969, Barry Le Va presentó su acción titulada Pieza de velocidad 
(Velocity Piece, 1969), que se llevó a cabo en la Ohio State University. La obra consistía 
en que el cuerpo del artista se golpeaba con las paredes de la sala de exposiciones 
una y otra vez. Su propuesta consistía en acelerar la velocidad a la que corría su 
cuerpo para golpearse en cada pared situadas a 15 metros de distancia. La idea 
160 FOSTER, Hall (2006) Arte desde 1900: modernidad, antimodernidad, posmodernidad, Akal, 
Madrid, p. 567.









inicial era que la duración estuviese limitada por su resistencia, llegando a tener una 
duración de 1 hora y 43 minutos.
Las manifestaciones de dolor eran una consecuencia natural que mostraba la 
vulnerabilidad de sus cuerpos y la resistencia psíquica al sufrimiento. Sigmund Freud 
escribió en 1920 el ensayo Más allá del principio del placer161, en él muestra como 
la vida y nuestro comportamiento se rige por dos pulsiones antagónicas: la pulsión 
de vida (Eros) y la pulsión de muerte (Thanatos). Hacemos referencia a esto porque 
en las performances de esta época el cuerpo tiende a dejarse llevar por estos 
estímulos internos del yo de creación y destrucción, generando obras que muestran 
experiencias límite en este sentido.
En estos años podemos ver gran cantidad de ejemplos de acciones llevadas a cabo 
siguiendo, en mayor o menor medida, los impulsos de vida y muerte. Entre ellos, 
destacamos al artista Chris Burden que desarrolló prácticas sometiendo su cuerpo 
a su propia violencia, hiriéndolo y llevándolo a situaciones perturbadoras. Después 
de su obra Disparo (Shoot, 1971) que ya hemos visto, Burden realizó obras como 
Trans-Fixed (1974)162. En ella, se clavaba, con los brazos extendidos como si fuera 
un cristo, sobre el capó de un Volkswagen escarabajo; salía del garaje donde se 
encontraba mientras el conductor aceleraba el motor del coche como si fueran 
alaridos, y dos minutos después regresaban a su lugar de partida y cerraban el 
portón, a modo de telón. Sus manos agujereadas nos recuerdan a las acciones 
rituales de los accionistas vieneses, pero en esta ocasión, no hay simulación teatral, 
sino experiencia real. Burden integra el peligro en sus acciones, anticipándose, como 
alega él, a situaciones que le pudiesen llegar a suceder. Las piezas eran, entonces, 
experiencias preparatorias en busca de sus límites mentales. En dolor es real, sufrido 
por el propio artista, que hace partícipes a los espectadores como voyeurs inmóviles 
pero curiosos de su sufrimiento.
Los mismos espectadores vouyers podían asistir a acciones donde las pulsiones 
de vida (Eros) los conducen a un espacio sexual muy incómodo y plagado de 
condicionantes sociales y culturales. El cuerpo erotizado ha sido otro de los ejes 
desde donde muchos artistas performativos han partido para crear sus piezas. Las 
prácticas en torno a la sexualidad implican una transgresión en las barreras culturales 
161 FREUD, Sigmund (1981) Psicología de las masas; Más allá del principio del placer; El porvenir 
de una ilusión, Alianza, Madrid.
162 El título de esta pieza no tiene una traducción directa. Se refiere a moverse en una posición fija.
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Vito Acconci y Kathy Dillon
Pryings, 1971
(Entrometerse)
Película 16 mm, blanco y negro, sonido
17’
que imponen un espacio privado y buscan incomodar en ese espacio íntimo que es 
expuesto públicamente.
Vito Acconci presentó su instalación y performance Semillero (Seedbed, 1972) en la 
Galería Sonnabend de Nueva York. En una gran sala vacía instaló una rampa y se 
situó acostado en el suelo debajo de la misma. La acción, que se prolongó durante 
tres semanas, consistía en masturbarse y enunciar sus fantasías sobre los visitantes 
mientras ellos lo escuchaban a través de altavoces. 
La exhibición de la sexualidad parece una estrategia de manifestación de la 
identidad propia e íntima y la investigación de códigos de género, ya sea a través de 
la identificación real o proyectada a través de estereotipos. La acción llevada a cabo 
por dos artistas, hombre y mujer, se valora como una interacción de género, en el 
que puede haber diálogo, sexo o violencia, etc. La pieza Entrometerse (Pryings, 1971) 
realizada por Vito Acconci y Kathy Dillon documenta una performance en la que 
Acconci intenta abrir los ojos de Dillon mientras ésta se resiste. Se trata entonces 
de un juego de fuerzas preestablecidas donde uno asume el roll de dominancia 
y control y otro el de vulnerabilidad y no sumisión. La acción instaura una guerra 
entre fuerzas encontradas, presentando una lucha entre dos entidades y aludiendo 
al conflicto de poder entre géneros.
Nombrando otras relaciones artísticas que también fueron afectivas, la pareja 
formada por Marina Abramovic y Ulay fue una de las más fructíferas a nivel creativo. 
Como apunta un texto extraído del sitio web dedicado a la performance llamado 
Performancelogía, “Su complicidad y atracción, así como su excelente sintonía y 
entendimiento, les hizo crear un núcleo de trabajo centrado en su propia relación 
como pareja. En performances como Relation Work de 1976, o Interruption in 
Space, de 1977, Abramovic y Ulay reflexionaban sobre las condiciones dualísticas en 
las que crecía su relación: hombre/mujer, soledad/compañía, deseos/prohibiciones”163. 
Como ejemplo tomamos la pieza titulada Relación en el espacio (Relation in Space, 
1976) en la que los dos artistas corren en dirección opuesta, golpeándose al 
encontrarse una y otra vez. Abramovic comentará que cuando realizan este tipo 
de acciones de relación, ambos se convierten en una especie de polaridad, donde 
él representa lo masculino y ella lo femenino. La violencia de esta acción reside en 
163  Texto extraído de recurso online. Autor no referenciado, “Marina Abramovic”, en: 
Performancelogía. Todo sobre Arte de Performance y Performancistas, [Recurso en línea. 
Último acceso: julio 2013]. Disponible en: http://performancelogia.blogspot.com.
es/2006/11/marina-abramovic.html
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la sumisión del cuerpo respecto a la mente, que supone un elemento central en la 
meditación oriental antigua, desarrollada por ambos artistas, muy influenciados por 
las investigaciones de John Cage.
Si nos dirigimos al polo opuesto, a las mujeres que desarrollaron sus propuestas 
artísticas en torno al cuerpo, nos encontramos con un gran bastión de artistas que 
estaban cansadas de la objetualización de sus cuerpos, de la hegemonía masculina 
y la exageración fálica de sus propuestas; denunciando la cosificación histórica de 
sus cuerpos. Estas creadoras americanas y europeas se propusieron crear piezas 
originales a partir de sus vivencias íntimas y personales. Muchas trabajaron, como 
menciona Berta Sichel “…contra estas tradiciones transformando su formación en 
pintura, dibujo o cerámica en un discurso estético innovador”164. A parte de esta 
mezcla, el medio videográfico les permitió, en muchas ocasiones, permanecer en 
la intimidad de los espacios privados para desarrollar acciones que después se 
difundían a través de su registro. Esto posibilitó, según Sichel, la creación de obras muy 
coherentes que serían fiel reflejo del paso de la modernidad a la posmodernidad.
Artistas como Joan Jonas, Hannah Wilke, Marta Rosler, Carolee Schneemann, 
Valie Export, Ana Mendieta, Rebeca Horn, Marina Abramovic, Lygia Clark, por 
nombrar un mínimo de tantas mujeres ar tistas de la época, utilizaron su cuerpo 
como herramienta y soporte para demandar el control sobre su propio cuerpo 
y sus acciones.
Judith Buttler, filósofa estadounidense especialista en género, destaca por su 
teoría performativa del sexo y la sexualidad; considera que ambos conceptos, al 
igual que el género, son constructos sociales y no roles naturales. En relación a 
las manifestaciones artísticas, se interesa en la performance como reiteración de 
los roles aprendidos que produce una alteración en su sentido hasta llegar a la 
ruptura de dichas estructuras aprendidas. Esto viene a colación para acreditar cómo 
muchas mujeres artistas encontraron en la subversión del género y su sexualidad, 
una manera de manifestar su oposición al arte del momento dominado por artistas 
y propuestas masculinas.
Que Valie Export se paseara entre las butacas de un cine x en Munich Pantalones 
de acción: pánico genital (Action Pants: Genital Panic, 1969) con una ametralladora y 
los vaqueros abiertos por la entrepierna, conseguía que la experiencia de ver unos 
164  SICHEL, Berta ”Primera generación. Arte e imagen en movimiento, 1963-1986”, en: 
Catálogo (2007) Primera generación. Arte e imagen en movimiento [1963-1986], MNCARS, 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, p. 33.
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Fotografía de acción
Marta Rosler
Semiotic of the Kitchen, 1975
(Semiótica de la cocina)
Vídeo
genitales femeninos fuese menos erótica de lo que estaban esperando a ver en 
la pantalla. Las artistas toman conciencia de su propia sexualidad a través de los 
genitales, desbancando todos los mitos y leyendas que provocan que su sexo sea 
tabú en una sociedad patriarcal que, paradójicamente, lo venera en la intimidad.
Las artistas se centran en su propio cuerpo para intentar mostrarlo tal y como 
es desde el punto de vista de una mujer y no desde la perspectiva del artista 
masculino, como había venido sucediendo hasta entonces. El cuerpo se convierte 
en plataforma visible en contra de los estereotipos y como herramienta de combate 
político y social.
Señala Amelia Jones que “Como el cuerpo es el lugar a través del cual se articulan 
los poderes públicos y privados, se convierte en el lugar de protesta donde pueden 
articularse los ideales revolucionarios de los movimientos pro derechos que se 
resisten a la lógica represiva, exclusivista y colonizadora de la modernidad”165. De 
esta manera el cuerpo se convierte en un espacio de reivindicación personal y 
social, un espacio de resistencia contra los mecanismos del poder.
Varias artistas iniciaron la revuelta desde la crítica a los estereotipos de género, como 
sería el caso de la pieza en Marta Rosler titulada Semiótica de la cocina (Semiotic of 
the Kitchen, 1975). Esta pieza adopta la forma de una presentación paradójica en 
la que copia el lenguaje y la estética de los vídeo de cocina. Utilizando una cámara 
fija, Rosler va mostrando uno a uno los utensilios de cocina que están desplegados 
sobre una mesa, entre la cámara y ella. En vez de mostrar su funcionamiento, la 
artista desvía los gestos de su uso cotidiano, creando una coreografía dramatizada 
con ira. Una especie de ready-made duchampiano, donde la exageración varía el 
sentido y lleva la acción a un espacio menos cotidiano de violencia.
Un gesto similar que modifica el sentido de lo cotidiano en las conductas de género, 
lo tenemos en la obra Pintura de representación (Representational Painting, 1971) 
de Eleanor Antin. A lo largo treinta y ocho minutos, la artista se maquilla muy 
lentamente delante de una cámara que la graba en un primer plano corto. Como 
nos relata Lola Hinojosa en el texto explicativo de la pieza, perteneciente a la 
colección MNCARS166, dicha actividad solo es interrumpida mediante breves pausas 
para fumar un cigarrillo, acción que denota una sensualidad que emula a las divas 
165 WARR, Tracy & JONES, Amelia (2003) op. cit., p. 23.
166 Texto explicativo de la pieza. Colección Museo Nacional Centro de Arte reina Sofía. 
Autora: Lola Hinojosa. [Documento en línea. Último acceso: julio 2013]. Disponible en: 
http://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/representational-painting
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Marina Abramovic
Art Must Be Beautiful Artists Must Be 
Beautiful, 1975
(El arte debe ser bello, los artistas 
deben ser bellos)
Performance
DVD, blanco y negro, sonido
del cine clásico en blanco y negro. Esta primera pieza videográfica de Antin se 
adentra en la crítica feminista y reflexiona sobre el sometimiento de la mujer al 
cumplimiento de los convencionalismos trazados por la sociedad sobre la belleza 
femenina. Antin objetualiza su propio rostro y lo convierte en el soporte de la 
transformación “plástica”, como si el maquillaje fuese el único lenguaje permitido a 
la mujer como artista.
En una línea parecida visualmente, pero que busca conceptualmente dar un paso 
más e indagar sobre límites del dolor, tenemos una de las primeras performance 
de Marina Abramovic titulada El arte debe ser bello, los artistas deben ser bellos (Art 
Must Be Beautiful Artists Must Be Beautiful, 1975). En la grabación, vemos a la artista 
con un cepillo en la mano, cepillándose de forma agresiva el pelo y la cara mientras 
repite la frase “El arte debe ser bello, el artista deben ser bello”. Abramovic supera 
momentos de dolor visible, entrando en una especie de trance mientras la acción 
se acelera y decelera, haciendo evidente un estado mental extremo alcanzado a 
través del dolor físico prolongada en el tiempo. En esta pieza, la premisa inicial es 
mantenida a lo largo de toda la obra, sometiendo al propio cuerpo para desafiar y 
transgredir sus límites físicos y mentales.
Dejar el cuerpo a disposición del otro es un ejercicio que realizaron algunas artistas 
como Marina Abramovic o la japonesa Yoko Ono. Para enlazar con el siguiente 
apartado dedicado a la figura del espectador o del otro como accionador de la 
obra, nombramos en este punto la pieza de Ono titulada Pieza de corte (Cut Piece, 
1965). Realizada en el Carnegie Recital Hall de Nueva York, la artista se dispuso en 
el centro del escenario, sentada e inmóvil mirando al frente mientras dejaba que el 
público poco a poco le fuera cortando la ropa que llevaba puesta. La acción paulatina 
de despojamiento va dejando a la artista cada vez más desprotegida mientras su 
cuerpo continúa impasible y la mirada hierática al frente. La obra muestra una 
violencia contenida derivada de la decisión de la propia artista de permanecer 
inmóvil, sin capacidad de decisión y relegada a la posición de objeto manipulado 
por el otro.
Ella toma la decisión y el espectador la ayuda a que esa determinación se concluya. 
Paul Ardenne se refiere a este gesto de participación como un acontecimiento de 
contexto donde “…el arte realizado en contexto real es para el artista, en primer 
lugar, una actuación de su presencia. Numerosas obras contextuales se caracterizan 
por este gesto elemental: el artista ofrece su cuerpo al público, cuerpo que se 
convierte en su firma, en su grafo. Primer objetivo: hacer acto de co-presencia, 
habitar el mundo, moverse en él, obrar sin intermediario. Sin embargo, el acto de 
presencia se acompaña en la mayoría de los casos de una solicitud de implicación 
2.1. EL CUERPO: ESPACIO DE REFLEXIÓN Y LUGAR PARA LA ACCIÓN 











Corazón de roca con sangre, 1975
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del público”167. La determinación de someterse e incluso de herirse ha sido una de 
las estrategias utilizadas por los artistas a finales de los años sesenta y a lo largo de 
la década de los setenta. 
La materialidad física del cuerpo, frágil y vulnerable se ha mostrado por muchas 
mujeres artistas, como es el caso de Gina Pane. Artista francesa de orígenes italianos, 
deudora del accionismo vienés que vuelve a imprimir la condición de lo sagrado 
en el arte. En la obra Psique (Psiche, 1974), de marcado carácter ritual, la artista 
despliega una serie de pequeñas acciones direccionadas a evocar lo sagrado de su 
propio cuerpo. Tras mirarse en un espejo dibuja sobre él para modificar su aspecto. 
Posteriormente se hiere los párpados con una hoja de afeitar y libera sus pechos 
de la camisa blanca para acariciarlos. Acto seguido, coge la hoja de afeitar y traza los 
puntos cardinales sobre su vientre, convirtiendo al ombligo en centro evocador del 
cordón umbilical como conexión con la psique y con el universo.
Amelia Jones mantiene en su texto de la publicación A batalla dos xéneros / La Batalla 
de los géneros / Gender Battle que “El cuerpo interpretativo de las prácticas plásticas 
críticas con el género era representado, habitualmente por mujeres de raza blanca 
que trataban temas relacionados con la salud y exploraban vínculo en apariencia 
inexorable entre el cuerpo femenino y el sufrimiento” 168., De esta manera, podemos 
ver el sufrimiento en las acciones de Pane, que se hiere habitualmente delante 
del público o como, Hannah Wilke en su pieza Intra-Venus (1991) donde muestra 
mediante fotografías su agonía durante el tratamiento de su cáncer; exponiéndonos 
su proceso de sufrimiento y destrucción.
La relación sagrada con el entorno psíquico y físico, con la naturaleza y la historia 
de los pueblos ha sido un elemento principal en la obra de la artista de raíces 
cubanas Ana Mendieta. Sus raíces cubanas, su temprano destierro a Estados Unidos 
y la marginación sufrida por su condición de mujer hispana, son el eje sobre el 
que gira toda su propuesta artística. Después de utilizar su cuerpo presente como 
herramienta en sus obras, la artista comienza a trabajar con su cuerpo como huella 
en la naturaleza. Inicia así un período de intensa relación con los cuatro elementos 
básicos de la existencia orgánica: la tierra, el fuego, el aire y el agua. Mediante siluetas, 
la artista juega con su presencia-ausencia en medio de elementos rituales como la 
167  ARDENNE, Paul (2006) Un Arte Contextual. Creación artística en medio urbano, en situación, 
de intervención, de participación, CendeaC, Murcia, p. 45.
168 JONES, Amelia, “1970/2007: O legado da arte feminista”, en: ALIAGA, Juan Vicente, JONES, 
Amelia, OLVEIRA, Manuel (2007) A batalla dos xéneros / Gender Battle, CGAC, Centro 
Galego de Arte Contemporánea”, Santiago de Compostela, p. 61.
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Tania Bruguera
El cuerpo del silencio, 1996-97
Performance
sangre, las cenizas, el fuego, etc. Mendieta entiende la tierra como útero, creador de 
vida, y como tumba y espacio de la muerte.
El registro de estas acciones no siempre se quedó en un mero documento de lo 
vivido, sino que en muchas ocasiones, como ya hemos mencionado, el documento 
se convirtió en la obra. Yendo más allá, en otras muchas ocasiones el desarrollo 
conceptual de la pieza estaba ligado al uso del registro, a la vinculación de la realidad 
con su representación y a la creación de nexos entre los acontecimientos, su 
grabación o su copia o reflejo. Esto lo veremos en profundidad en el siguiente 
apartado de este capítulo, pero lo que nos interesa ahora es destacar que muchas 
mujeres artistas contribuyeron a esta evolución.
Una de las primeras artistas que utilizó el espejo como elemento de alteración de 
la imagen y juego entre lo real y su reflejo fue la estadounidense Joan Jonas. Pieza de 
espejo (Mirror Piece, 1969) es un fragmento de una pieza performativa en la que un 
grupo de mujeres realiza una coreografía mientras sostiene unos espejos que están 
colocados hacia el público. De esta manera, los espectadores sólo ven fragmentos de 
cuerpos y su propio reflejo en los espejos, creando un puzzle de fragmentos reales 
y reflejados en continuo movimiento. En la última parte de la acción, Nat Trotman 
nos cuenta cómo “Esta acción resultó ser un desdoblamiento sobrecogedor, que se 
acentuó aún más cuando las actrices voltearon los espejos hacia sí, fragmentando y 
multiplicando sus propios cuerpos”169. A través de varias articulaciones de esta pieza, 
Jonas examinó el espacio y los fenómenos de percepción, a la vez que la fusión de 
elementos de la danza, la pintura y la escultura.
Estas artistas que hemos nombrado son algunos ejemplos de otras muchas que 
abrieron el camino para creadoras contemporáneas que continúan trabajando con 
aspectos relacionados con el género o con el cuerpo; como es el caso de Pipilotti 
Rist, Orlan, Cindy Sherman, Vanessa Beecroft o Kiki Smith, entre otras.
A nivel internacional, además de la importante referencia de Ana Mendieta, muerta 
trágicamente en 1985, otras artistas latinas como la cubana Tania Bruguera trabajan 
en la actualidad en torno a su cuerpo y el espacio social, político y cultural que 
ocupa. Brugera reniega del término performance, por su procedencia anglosajona 
y su carácter de espectáculo y prefiere nombrarla como “arte de conducta”. Sus 
acciones suelen estar muy ligadas al ritual primitivo, siendo vivencias donde el 
169  TROTMAN, Nat “Espejos acústicos”, en: BLESSING, Jennifer y TROTMAN, Nat (2010) 
Haunted. Fotografía / vídeo / performance contemporáneos, The Salomon Guggenheim 
Foundation, Nueva York y FMGBnGuggenheim Bilbao Museoa, Bilbao, p. 92.
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Íntimo y personal, 1977
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sacrificio, la culpa, el dolor la angustia o la impotencia son sentimientos que afloran 
en la artista y el espectador. 
En piezas como Destierro, Cabeza abajo, El peso de la culpa, Estudio de taller, Vigilantes 
y la que vemos al lado de estas líneas: El cuerpo del silencio (1996-97) Bruguera se 
convierte en sujeto de la obra y se expresa con él, creando una situación de silencio 
necesario para encontrarse consigo misma, con su alter ego que ella identifica como 
energía. Yolanda Wood, en un artículo para la revista Arte Cubano precisa que 
“Se trata de crear una situación interfase entre la artista y el sujeto de la obra, en 
la cual toda la base conceptual que ha fundamentado la pieza tiene que pasar de 
un modo de existencia racional a otro sensorial en el que todo lo pensado queda 
incorporado a un proceder instintivo”170. Así, en la pieza El cuerpo del silencio (1996-
97), la artista crea un espacio protegido, cubierto de carne que ella reconoce como 
el interior de un cuerpo. Dentro de él, Brugera hace correcciones a un libro de la 
historia cubana y, posteriormente, lame las hojas hasta borrar sus palabras, en un 
acto infinito de negación e impotencia.
Moviéndonos hacia el contexto nacional, debemos tener en cuenta las propuestas 
de artistas españoles, tanto hombres como mujeres, que trabajaron a finales de los 
años setenta, fecha en la que llegó a España la performance, varios años después que 
en el resto de Europa, y sesgada por la censura de la dictadura franquista. 
Destaquemos nombres como Esther Ferrer, Juan Hidalgo, Jordi Benito, Olga L. 
Pijoan, David Nebreda, Francesc Abad, Muntadas, Francesc Torres, Ángels Ribé, entre 
otros, que siendo artistas conceptuales, al inicio o como constante de su trayectoria 
artística, utilizaron la acción como herramienta discursiva. 
Si a nivel internacional el arte feminista utilizó el cuerpo de las artistas como 
herramienta discursiva, a mediados de los años 60, en el ámbito nacional esta 
manifestación se retrasó hasta los años noventa y, como apunta Juan Vicente Aliaga 
en una entrevista al programa de televisión Metrópolis171 sobre la exposición en 
el MUSAC, Museo de Arte Contemporáneo (León) Genealogías feministas en el 
170 WOOD, Yolanda (2000)“La aventura del silencio en Tania Bruguera”, en: Arte Cubano, nº3, 
La Habana, Cuba, p. 34. [Documento en línea. Última consulta: mayo 2015.] Disponible 
en: http://www.taniabruguera.com.
171 Genealogías feministas, Metrópolis, nº 1101. [Documento en línea. Último acceso: 
junio 2013]. Disponible en: http://www.rtve.es/television/20121112/genealogias-
feministas/574430.shtml
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Fotografía a color
50 x 75 cm
arte español: 1960-2010, en esos primeros años, que en España se iniciaron ya en 
los setenta, los ejemplos que podemos encontrar son proto-muestras de ese arte 
feminista que luchaba por evolucionar en medio del franquismo. Como ejemplo de 
ello destaca obras de Marisa González que se muestran en esta exposición, pero 
que se habían mantenido guardadas desde su fecha de creación en los años setenta.
En cuanto a la performance, destaquemos a Esther Ferrer como artista de 
referencia en España y que todavía continúa en activo. Ferrer desarrolla su trabajo 
artístico en torno al objeto, pero en el que su cuerpo se convierte en vehículo 
de conexión entre el objeto, el espacio que ocupan y el tiempo de la acción. En 
la pieza Íntimo y personal (1977) invita a los participantes a medir partes de su 
cuerpo, individualmente o en conjunto. A su vez, ella va haciendo lo mismo mientras 
apunta las medidas en el suelo, en la pared o en su propio cuerpo. En ese contexto 
social del estallido del fenómeno del «destape» cinematográfico español y el auge 
del arte feminista a escala internacional, la pieza se plantea, según sus palabras, la 
falocéntrica necesidad de control y medición. La pieza concluía con una sensación de 
improductividad que ridiculizaba el cometido propuesto de medir y establecía una 
crítica a la representación del cuerpo femenino y a su mercantilización, que conlleva 
la extinción de la esfera privada.
Ella es precursora de las manifestaciones performativas actuales que llevan a cabo 
artistas como Nieves Correa, María Ruido, Ana Gesto, Pilar Albarracín, etc., y que 
muestran un panorama actual rico con propuestas innovadoras.
Destacaremos la investigación de la Doctora Yolanda Herranz Pascual, directora de 
esta Tesis Doctoral, que se inició con algunas piezas como Modelo a medida (1993) 
y que, en la actualidad, evoluciona hacia cuestiones como el vínculo del cuerpo con 
el paso del tiempo, la enfermedad, la vejez y las relaciones de dependencia que se 
originan. De las acciones tempranas de los años setenta, donde el cuerpo reclamaba su 
espacio desde la condición femenina, con acciones efímeras con las manos o pequeños 
gestos corporales, suspendidas en el tiempo gracias al registro fotográfico, pasamos a la 
perpetuación de lo más efímero que poseemos, nuestro cuerpo, a través de la creación 
de moldes de partes significativas de su cuerpo. Las manos dibujando una vagina, 
símbolo de la lucha feminista, quedan perpetuadas en bronce en la pieza Mis manos 
(2007), perteneciente a la serie: “Las manos de la artista”, donde no sólo se inmortaliza 
el cuerpo, sino que el gesto se mantiene eternamente. O en Mi vientre (2007) donde 
la artista evidencia el propio proceso escultórico presentando el positivo y negativo 
del molde de su vientre, otra vez en bronce. Gestos congelados que muestran su 
preocupación por el paso inexorable del tiempo y lo efímero de nuestra corporalidad.
Nuestro propio trabajo y el de otras artistas que colaboran en el Grupo de 
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De la serie: “Las manos de la artista”
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Mi vientre, 2007
De la serie: “El cuerpo de la artista”
Bronce
19 x 65 x 5,5 cm
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A vueltas con la peana, 2007
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7’ 00’’ (bucle)
Investigación ES2 de la Universidad de Vigo, como es el caso de Basilisa Fiestras, 
giran en torno al cuerpo del artista mismo como espacio de reflexión y creación. 
En el caso de Fiestras, el cuerpo se convierte en soporte de una indumentaria 
activa que lo manipula, determina, disfraza o redirecciona su significado. En la pieza 
La corbata es el otro (2008) surge un nuevo yo, un alter ego masculino. La identidad 
de la artista es alterada por una ínfima acción de manipular la forma y utilidad de 
su propio cabello. La relación del arte y la moda es uno de sus temas recurresntes 
y, como apunta Mónica Maneiro, “La artista utiliza su relación con la vestimenta, 
presentándolo como elemento opresor, como un vínculo real con los clichés 
sociales, al cual parece sobreponerse con más fuerza, una presión en dirección 
contraria, ejercida por su propia personalidad. La artista se revela en contra de las 
imposiciones a los que somete la moda”172.
En el caso de nuestra investigación práctica, en el proyecto Des_adaptándome: a 
vueltas con el arte, iniciado en 2007, el cuerpo se convierte en herramienta esencial 
para la búsqueda de la relación de mi propio cuerpo, como mujer y como artista, 
dentro del ámbito artístico. En la pieza A vueltas con la peana (2007) el título enuncia 
la acción que se lleva a cabo, manteniéndose una lucha irónica de sentido entre el 
significado denotativo y el sentido connotado. El cuerpo es entendido, recordando 
aquella visión de los años setenta, como un espacio de experimentación, donde el 
dolor es un elemento necesario para llegar a un estado de concentración y auto-
reconocimiento en el espacio que se ocupa. 
Repasando lo que hemos visto a lo largo de este apartado dedicado a las propuestas 
performativas donde el cuerpo es el elemento a partir de donde se articula la obra, 
el artista se convierte en eje central de la obra y su presencia es imprescindible 
para que la obra pueda, incluso, llegar a ejecutarse. El discurso que emana de cada 
pieza parte del yo individual del artista y se desplaza hacia la individualidad de cada 
espectador o hacia el yo colectivo. En el contexto global de la tesis doctoral que 
nos ocupa, este apartado es capital porque contextualiza las prácticas de acción 
relacionadas con el cuerpo, que supone uno de los elementos fundamentales 
en el triángulo de relaciones que establece este estudio entre cuerpo, medio y 
representación. Dentro de las diversas formas en las que se ha entendido el cuerpo 
en el arte contemporáneo nuestra investigación centra su foco de interés en las 
propuestas propias y heredadas de los años setenta, porque es en este momento 
histórico donde el cuerpo es entendido como un elemento material, concreto y real.
172  Texto sobre Basilisa Fiestras de Mónica Maneiro en el políptico de la exposición: Dressed 
(2011) Centro de Congresos de Alfandega, Oporto (Portugal).
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Marina Abramović 
Reperformance of Nude with 
Skeleton, 2010
(Re-performance de Desnudo 
con esqueleto)
Performance
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El arte trata de un producto con dos polos: hay el polo del que 
hace la obra y el polo del que la mira. Yo concedo al que la mira 
tanta importancia como el que la hace.
Marcel Duchamp173
Después de haber comprobado cómo el artista se convierte ocasionalmente en 
ejecutante necesario dentro del arte de acción, no podemos obviar las propuestas 
que van un paso más allá hacia el espectador y se conciben de tal manera que es este 
último el que las lleva a cabo y las finaliza. Los referentes inmediatos son el happening 
y el environment, dos ejemplos del arte de acción de la primera mitad del siglo XX, 
en los que es imprescindible la presencia del público para la construcción de la obra.
Antes de adentrarnos en la presencia del otro, nos gustaría tener en cuenta una 
excepción que ocurre en algunas ocasiones, cuando no es exactamente el propio 
artista el que realiza la acción, ni tampoco lo deja en manos del espectador; esto es, 
cuando el artista recurre a otro cuerpo distinto al suyo.
El arte de acción ha mostrado a lo largo de su historia ser un territorio de 
experimentación subjetiva con el cuerpo del propio artista como vehículo. Este 
cuerpo es utilizado como ejemplo y metáfora de entidades de escala social, política, 
etc… En otras ocasiones, las piezas son pensadas para el otro, para el espectador 
contemporáneo que se convierte en protagonista que extiende la experiencia 
conceptual del artista y la hacer realidad en cuerpos ajenos.
En el medio de estos dos caminos, en el espacio que ahora nos atiende, encontramos 
ejemplos performativos donde no es el cuerpo del artista el que se expone, pero 
tampoco se deja en manos del espectador la conclusión de la pieza, sino que es el 
cuerpo de un “otro individual”. En esta decisión del artista de no utilizar su cuerpo 
puede haber muchos factores ajenos o no a la formación conceptual de la obra. 
Dentro de las múltiples posibilidades, la pieza puede ser imposible de realizar por el 
artista por inconvenientes de distancia o de número de performances realizadas a 
un mismo tiempo. Muestra de esto último pueden ser las acciones realizadas en e 
173 CABANNE, Pierre (1972) Conversaciones con Marcel Duchamp, Anagrama, Barcelona, p.110.








año 2010 en la retrospectiva de Marina Abramović 174 en el MoMA de Nueva York. 
En esta gran exposición se mostró la trayectoria de la artista, con documentación 
videográfica y con cinco performances en directo que ocurrían a la vez en varias 
salas. Las piezas originales fueron realizadas por la propia Abramović y su pareja 
por entonces; pero en esta ocasión, la artista sólo realizaba una pieza nueva y 
el resto eran acometidas por diferentes artistas, bailarines y actores, sino que la 
intención de Abramović fue la de entregar sus performances legendarias a una nueva 
generación artistas que las reactivarían desde su propia vivencia del arte. Así, cada 
nueva repetición de una performance, para la artista es una nueva pieza que lleva 
impreso el sello del artista que la está ejecutando, en un espacio y tiempo nuevo.
Nos interesa considerar estas piezas –que se contrate al cuerpo de un tercero, o 
que la conformación conceptual de la pieza requiera para su discurso un cuerpo 
diferente– para justamente, encontrar los motivos que impulsan a la elección de 
uno u otro cuerpo, y la diferencia que se establece en el discurso.
Los referentes de estas acciones son los cuerpos de las modelos que utilizaba 
Yves Klein en sus Antropometrías (Antrhopométries, 1960). El artista las dirigía en 
el espacio como si fuese un director de orquesta y ellas actuaban como si fueran 
pinceles vivientes, empapándose con la pintura azul y restregándose por el suelo y 
las paredes cubiertos de papel, según les indicaba Klein, dejando sus huellas impresas. 
Estas acciones ahora nos parecen sexistas por la utilización del cuerpo de la mujer 
como si fuese un objeto, pero encajan muy bien en la impostura del artista, que en 
esa época buscaba utilizar los cuerpos de las modelos no para la representación, 
sino para la acción. 
Una manera similar de objetualizar el cuerpo, aunque otorgándole un cierto 
aura de objeto único, serían las Esculturas vivas (1961); los cuerpos firmados y 
certificados, vistos en el apartado anterior, de Piero Manzoni. El artista realizaba la 
acción de designación y el cuerpo del otro funcionaba como objeto “artistificado” 
por el nombramiento del artista, la corroboración de la firma y la justificación del 
certificado. El autor recurre a cuerpos humanos buscando un paralelismo insolente 
con los/as modelos representados/as a lo largo de la historia de la escultura en 
el arte; y da un paso adelante, confirmando el arte como una transformación de 
lo real. El certificado numerado especificaba, mediante el color del sello, el nivel 
de nombramiento: “El rojo indica que el individuo firmado es una obra de arte 
completa y lo seguirá siendo mientras viva. El violeta es igual, pero pagando. El 
174 Retrospectiva Marina Abramović: The Artist Is Present, MoMA, Museum of Modern Art, 
Nueva York, del 14 de marzo al 31 de mayo de 2010.
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Nam June Paik
TV Bra for Living Sculpture, 1969
(Sujetador TV para escultura viviente)
Vídeoescultura
Con Charlotte Moorman en la 
Galería Bonino de Nueva York el 13 
de mayo de 1969
amarillo indica que sólo es válida la parte del cuerpo que ha sido firmada. El verse 
se refiere a una actividad: sólo se es obra de arte mientras se realiza actividades 
como correr, hablar, dormir”175.
Una relación más colaborativa es la que se estableció entre Nam June Paik y Charlotte 
Moorman. El artista coreano creó para Moorman varias obras videográficas, como 
Sujetador TV para escultura viviente (TV Bra for Living Sculpture, 1969), para utilizar 
mientras llevaba a cabo sus performances, en las que intervenía con el violonchelo. 
Estas colaboraciones, según el conservador de vídeo del Salomon Guggenheim, 
John G. Hanhardt, “trastocarían completamente los conceptos vigentes de actor 
e intérprete” 176. La artista se colocó la pieza de Paik sobre su cuerpo mientras 
interpretaba con su violonchelo en la Galería Bonino de Nueva York el 13 de mayo 
de 1969. La pieza, utilizada en más ocasiones e incluso dentro de otras performances, 
estaba compuesta por dos pequeños monitores colocados sustituyendo la copa 
de un sujetador y transformándose en elementos que ampliaban metafóricamente 
el concepto de televisor como receptor de imágenes en movimiento, pudiendo 
proceder de transmisiones de cadenas de televisión o registros propios de vídeo. 
Era el cuerpo de la artista dentro de su propia performance la que le daba sentido 
a la segunda pieza de Paik. Según Hanhardt, “la fuerza de estas obras emanaba de la 
carismática presencia de Moorman y su habilidad para aportar a la tecnología y los 
televisores transformados por Paik un humor serio y solemne en sus actuaciones, 
confiriendo una nueva fuerza expresiva a las piezas del artista”177.
El cuerpo de la artista es utilizado como soporte experimental mientras ejecuta una 
acción diferente que se relaciona con la primera pieza por yuxtaposición, generando 
un sentido específico, una erotización del vídeo como complemento al cuerpo 
desnudo que actúa. Como nos vuelve a plantear Hanhardt “La fascinación que sentía 
Paik por el cuerpo femenino, su erotización de la música, su deseo de manipular 
el cuerpo del intérprete, incluido en suyo y, finalmente, su deseo de participar y 
envolver el acto de la escenificación como un acto sexual –aunque fuera de forma 
velada o metamorfoseada- sólo era posible con Moorman”178. En esta relación se 
establece un contrapunto a las piezas de Piero Manzoni en las que daba condición 
175  SAN MARTÍN, Francisco Javier (1998) Piero Manzini, Nerea, Madrid, p. 84.
176  HANHARDT, John G. (2000) “El Seúl de Fluxus. Composición, Performance y la 
transformación del vídeo y la televisión” en Catálogo (2001) Los Mundos de Nam June 
Paik, Museo Guggenheim Bilbao, Bilbao, pp. 21-77.
177  Ibíd., p. 66
178 Ibíd.
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Bruce Nauman
Tony Sinking into the Floor, 
Face Up and Face Down, 1973
(Tony hundiéndose en el estudio, 
boca arriba y boca abajo)
Cinta de vídeo a color y sonido
60’
Bruce Nauman
Elke Leaving the Floor Lift 
on it, Face up, 1973
(Elke dejando que el suelo se 
levante sobre ella, boca arriba)
Cinta de vídeo a color y sonido
60’
de obra de arte al cuerpo nombrado y acreditado como tal, a través del acto de 
firmar y certificar; aquí, Paik se vale de un cuerpo “actuante” para humanizar el vídeo, 
situándolo como un objeto destinado al espacio privado e íntimo y, al mismo tiempo, 
mostrándolo públicamente, en un intento de fusión entre lo público y lo privado.
Diferente proceso para la consecución de un cuerpo “cosificado” son dos obras en 
vídeo de Bruce Nauman realizadas en los años setenta tituladas Tony hundiéndose en 
el estudio, boca arriba y boca abajo (Tony Sinking into the Floor, Face Up and Face Down, 
1973) y Elke dejando que el suelo se levante sobre ella, boca arriba (Elke Allowing the 
Floor to Rise Up over Her, Face Up, 1973). En la extensa obra videográfica de Nauman 
utiliza su propio cuerpo como espacio de experimentación, pero en estas dos cintas 
el artista decide utilizar otro cuerpo después de probarlo él mismo y llegar a la 
conclusión de que él no podía hacerlo.
En el catálogo publicado con motivo de la retrospectiva a Bruce Nauman en el 
MNCARS, Paul Schimmel recoge en su escrito una reflexión del artista un año 
después de la realización de estas dos cintas: “El primer problema era conseguir que 
te hundieras en el suelo y el segundo intentar que el suelo se levantara sobre ti… 
Durante un tiempo estuve trabajando en el estudio sobre este ejercicio y quería 
elaborar una cinta del mismo, una grabación, para ver si podía ver qué es lo que pasaba. 
Cuando al fin hice todo esto, resultó agotador y me sentí de maravilla al terminar; 
pero para nada eran relajantes, requerían mucha energía y mucha concentración 
y prestar atención… Pensé que sería magnífico si una persona diferente pudiera 
hacerlo. Hablé con estas dos personas, en general, por separado; les conté lo que 
yo quería que hicieran”179. En las líneas siguientes, Nauman se esmera en contar la 
experiencia psicológica de la acción, relatando cómo el actor se mareaba y sentía 
cómo poco a poco se iba enterrando en el suelo o que el suelo se elevaba sobre 
él respectivamente. Para Paul Schimmel, son dos pruebas mentales sobre la fuerza 
de la idea y la habilidad del artista en crear una situación mental y “al menos en la 
conciencia de los participantes, modificar la materia al punto de que ellos, fisiológica 
y sicológicamente, experimentaran su ««proyección»”180. De esta manera, la pieza se 
mueve en dimensiones escultóricas al tratar el objeto y espacio circundante como 
elementos sumidos en factores de peso, levedad, presión, fuerza, etc. La acción es 
realizada por una persona contratada que, en muchas ocasiones recibe el nombre 
179 SCHIMMEL, Paul, “Pon atención” en (1993) Bruce Nauman, Museo Nacional entro de 
Arte reina Sofía, Madrid, p. 61. En este artículo recoge la reflexión de Bruce Nauman 
extraída de: Jan Butterfield, “Bruce Nauman: The Centre of Yourself ”, Arts Magazine 49, 
núm. 6 (febrero 1975), pp. 53-54.
180 Ibíd., p. 61.
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Santiago Sierra
Línea de 160 cm tatuada 
sobre 4 personas, 2000
El Gallo Arte Contemporáneo, 
Salamanca
de actor, pero a Nauman no le agrada utilizar este término, pues tiene demasiada 
relación con la interpretación ficticia, alejándose demasiado de la intención de 
experimentación real que pretende. El artista trata aquí de orientar y transformar la 
predisposición de la persona sugestionándola para que acepte la propuesta e intente 
llevarla a cabo como si fuera propia. Aquí, la confianza en el proyecto y la aceptación 
de las reglas del juego hace que la subjetividad se traspase del autor al actor. De 
hecho, la absoluta entrega por parte de los participantes confirmó la suposición 
de Nauman del poder de los espacios mentales sobre las propiedades físicas.
En algunos de los planteamientos, de marcado sesgo de crítica social, el artista español 
Santiago Sierra recurre a la contratación de gente para realizar sus intervenciones. 
Esta remuneración, como él lo llama en los propios títulos, se nos presenta como 
un gesto politizado que pretende visibilizar la explotación de los trabajadores en un 
sistema capitalista perverso. Las acciones que realiza a partir de finales de los años 
noventa, suelen contar con gente procedente de masas de población sin recursos 
económicos discriminadas por motivos raciales, o por problemas sociales como la 
droga o la prostitución. El artista contrata a las personas sin infringir ninguna ley 
pero pone en evidencia la crueldad de las relaciones laborales.
Así, en Línea de 160 cm tatuada sobre 4 personas (Salamanca, 2000), Sierra remunera 
a 4 prostitutas adictas a la heroína para que consintieran ser tatuadas en su espalda. 
Fuera de nuestro espacio de interés queda el pago en forma de una dosis de heroína 
que les hubiese costado mucho más tiempo ganar a través de la prostitución. Sierra 
desarrolla de forma actualizada algunas estrategias propias del minimalismo, el arte 
conceptual y la performance de los años setenta, interrumpiendo en los flujos 
de capital y mercancías. Y, según las palabras de David Moriente “desenmascara la 
naturaleza repetitiva, absurda y sádica del trabajo, demasiado parecida a un infierno, 
y radicalmente contrapuesta a la máxima de que este dignifica”181. Lo que nos ocupa 
aquí es que el artista utiliza cuerpos de otros como soporte para sus acciones, estando 
justificada esta elección.
Ampliando un poco más su relación con el público, en muchas de sus acciones pone 
de manifiesto que no confía en las pretensiones positivas del happening, prefiriendo 
evitar una participación activa de éstos e incluso estableciendo una relación no 
amable con ellos. Esto lo vemos en piezas como 68 personas remuneradas para 
181 MORIENTE, David (2009) “Santiago Sierra: ocultar y desvelar. Una genealogía de la 
dominación”, en: Asociación aragonesa de críticos de arte, número 7, [Documento en 
línea. Última consulta: abril 2012]. Disponible en: http://www.aacadigital.com/contenido.
php?idarticulo=190
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Santiago Sierra
68 personas remuneradas para 
permanecer bloqueando el 
acceso a un museo, 2000
Performance
Museo de Arte Contemporáneo, 
Pusan (Corea)
Santiago Sierra
Muro cerrando un espacio, 2003
Intervención en el Pabellón de 
España, Bienal de Venecia
permanecer bloqueando el acceso a un museo (Pusan, 2000) que tuvo lugar mientras 
se llevaba a cabo la inauguración del Festival Internacional de Arte Contemporáneo 
de Pusa. 68 personas contratadas se sentaron frente a la puerta principal del evento. 
Estas personas permanecieron tres horas sentadas y recibieron el doble del salario 
mínimo coreano. Cinco de los trabajadores contratados mostraban carteles en los 
que se podía leer en inglés y coreano “Me pagan 3.000 wons a la hora para realizar 
este trabajo”. En este ejemplo, los espectadores son violentados al impedírsele 
el paso mientras se les muestra una información que les plantea una paradoja 
económica y social contemporánea. La obra se convierte en un evento laboral 
asalariado, pero la presencia física de los trabajadores y su colaboración ajena a la 
mecánica del arte imponen una alusión incómoda al espectador.
Si lo que procuramos es ir acercándonos al la utilización del espectador como 
elemento conformador de la obra, una de las piezas de Sierra que representó a 
España en la Bienal de Venecia de 2003 titulada Muro cerrando un espacio (2003) es 
un ejemplo de ello. La obra estaba conformada con un muro de bloques en la entrada 
del pabellón; toda una pared levantada dentro, a sesenta y cinco centímetros de la 
puerta exterior del edificio. Se creaba así un pasillo que se iba oscureciendo por la 
carencia de luz y que solo conducía a dos cuartos abandonados y sucios: un baño y 
un almacén. Este espacio estaba abierto al público, al contrario que el otro lado, al 
que se podía acceder rodeando el edificio y entrando desde atrás. Era allí donde se 
originaba una frontera territorial, pues sólo se le permitía el acceso al público que 
acreditase su nacionalidad española. Este muro polariza a los espectadores a ambos 
lados de un escenario hipotético y muestra las técnicas de restricción del acceso 
representadas por los espacios fronterizos, ya sean visibles o invisibles, que lo que 
hacen es situar a las personas en diferentes territorios físicos, sociales e ideológicos. 
El espectador es polarizado y se generan dos emociones diferentes de un mismo 
problema: la satisfacción del aceptado y la impotencia del descartado y expulsado.
Por último, nombrar al artista chinés Zhang Huan que hace del cuerpo humano un 
vehículo para plantear posturas críticas en torno a la situación social y política de su 
país. Aunque a menudo utiliza su cuerpo como soporte, en Cómo elevar el nivel de 
agua en un estanque (1997) el autor recurre a la utilización de participantes para llevar 
a cabo su propósito. Muy cercano a los planteamientos que hemos visto en Santiago 
Sierra, con la utilización de personas pagadas, Huan selecciona a trabajadores de la 
construcción o pescadores (no llegan a ser del todo espectadores, no especificando 
el artista si son participantes voluntarios o contratados) que inmigran a la ciudad de 
Beijing procedentes de otras partes de China y de una escala social baja. El artista 
pretende con este gesto, según él inútil, llamar la atención sobre las condiciones 
precarias en las que viven y trabajan.
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Zhang Huan




Somos conscientes de la delicada línea de distinción que existe entre ser un 
sustituto del artista o ser un espectador individual; y debemos concebirlo por un 
lado desde la nueva forma de creación conceptual, que prioriza el proceso de 
desarrollo de una pieza, olvidando a menudo el objeto final y desde el nuevo modo 
de recepción de la obra contemporánea, en la que el espectador se vuelve en 
elemento activo de conclusión de la obra, ya sea por su mirada o por su interacción. 
En los planteamiento conceptuales presentados, encontramos por un lado personas 
que a semejanza de cómo lo haría el autor; otros sirven al artista como extensión 
de su cuerpo, como herramienta o soporte; mientras otros hacen la función del 
espectador, pero de una forma más controlada. La persona contratada es, a priori, 
consciente de que va a vivenciar una obra y en ella no va a tomar decisiones, sino 
que debe seguir las pautas dadas por el autor.
Antes de iniciar un recorrido por las propuestas creadas para que el espectador las viva, 
es necesario entender el nuevo escenario de recepción de la obra contemporánea. 
Previamente a las propuestas de interacción, el espectador ya ha cambiado de 
actitud a la hora de ver la obra de arte contemporánea y se distancia ampliamente 
del espectador tradicional. Si pretender adentrarnos en este tema, destacamos la 
investigación realizada por Carmen Nogueira182 sobre el papel del espectador en 
el arte contemporáneo bajo la perspectiva de la teoría de la recepción estética183.
Este estudio analiza a través de cuatro ejemplos postmodernos, la relación entre la 
obra y el espectador partiendo de que en la obra de arte contemporánea hay dos 
aspectos relativos a la recepción que interactúan entre sí para generar interpretaciones 
abiertas. Por un lado, la intención concreta del autor reconduce el sentido de la obra 
para que el espectador lea o reinterprete la obra a su manera, tal y como lo ha 
hecho él, y por otro lado el objeto artístico es pensado de forma diferente por cada 
espectador, atendiendo a variables psicológicas, fisiológicas, así como a su formación 
ambiental y cultural y su situación histórica. Esto supondrá que la obra de arte 
deja de ser analizada en sí misma y desde la perspectiva del autor, para comenzar 
a estudiarse desde la perspectiva de la recepción más amplia y con más variables.
Ejemplo de nueva percepción del espectador es el “Método Abramović”, que la 
artista Marina Abramović ha desarrollado a lo largo de su extensa trayectoria. 
182  NOGUEIRA, Carmen (2000) La representación como puesta en escena para una teoría de 
la mirada, Diputación de Valencia, Colección Formas Plásticas, Valencia.
183 La teoría de la recepción estética se originó a partir de la conferencia inaugural 
pronunciada por Hans Robert Jauss en la Universidad de Constanza en 1967; siendo una 
teoría opuesta al estructuralismo y la antropología estructural vigentes en ese momento.
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Marina Abramović 
Beds for Human Use, 2014
Transitory Objects
(Camillas para uso humano. 
Objetos transitorios)
Madera, maderas de cuarzo negro
80 x 200 x 65 cm c.u.
Primero a través de workshops y talleres a lo largo de todo el mundo desde 1979 
hasta 2003 –incluido el realizado en Antas de Ulla, Lugo, en 2002– y en la actualidad 
con la creación de unas pautas de entrenamiento para que el público pueda 
presenciar y vivir sus largas performances. Ella lo describe con las siguientes palabras 
en el catálogo de su exposición Holding Emptiness, celebrada en el CAC Málaga 
(Centro de Arte Contemporáneo de Málaga) en el 2014:
“El Método Abramović entrena el público
Para la adquisición de habilidades que le permitan
Observar performances de larga duración.
El método expone el estado del performer al público
Y consiste en una serie de ejercicios para agudizar la
Experiencia física y mental del participante.
Estamos viviendo en un período difícil
En que el tiempo es cada vez más valioso
Porque cada vez tenemos menos.
Las performance de larga duración tienen el poder
De generar una transformación física y mental tanto
En el performer como en el espectador.
Por este motivo, me gustaría dar al público
La posibilidad de experimentar la vacuidad, el tiempo,
El espacio, la luminosidad y el vacío y de reflexionar sobre ellos.
He creado una instalación de objetos para su uso humano
Y espiritual con los que el público puede interactuar en tres
Posiciones básicas: de pie, sentado y tumbado. Al hacerlo
El público se convierte en parte de la obra.
El espectador funcionará como un espejo
Para el público, participando en la instalación.
Durante esta experiencia espero que observador y 
Observado se conecten consigo mismos y con el presente:
El esquivo momento del aquí y ahora”184.
El cambio de posicionamiento ante la obra de arte se produce gracias a la nueva 
concepción del arte del siglo XX; las obras de arte se abren a multitud de significados 
184  Abramović, Marina, “El Método Abramović”, en: Catálogo (2014) Marina Abramović. 
Holding Emptiness, CAC Málaga, Centro de Arte Contemporáneo de Málaga, Málaga, p. 92.
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y su visión se entiende ahora como una interpretación e incluso una re-vivencia. Esta 
apertura será entendida por Umberto Eco como una obra abierta en la que “la obra 
de arte es un mensaje fundamentalmente ambiguo, una pluralidad de significados 
que conviven en un solo significante”185. De esta manera, la indeterminación en la 
interpretación dibuja un nuevo tipo de relación entre el artista y el público y una 
nueva forma de percepción estética de la pieza. Esta nueva percepción estética ya se 
manifiesta en algunas propuestas de las Vanguardias, como los ready-made de Marcel 
Duchamp, pero encuentra su punto de inflexión en las propuestas conceptuales 
creadas a partir de los años sesenta, resaltando el arte povera, land art, minimal art o 
performance art en las que la combinación de nociones de entorno o contexto y la 
participación del espectador, serán elementos principales en sus propuestas.
En ente tejido posmoderno, el papel del espectador ha cambiado “desde que éste 
ha sido invitado a dar una respuesta total a la obra de arte, es decir, intelectual y 
física a la vez, y donde se le pide que tome el arte (o más en concreto la situación 
artística en que se encuentra) con la misma seriedad que el artista”186. De esta 
manera, el espectador es instado a experimentar la obra de una forma novedosa, 
pasando de ser mero receptor pasivo a intervenir activamente en ella a diferentes 
niveles que veremos a continuación.
Las posibilidades de participación del espectador son tan amplias que aunque en 
este apartado nos referiremos principalmente a su forma más activa, debemos 
abrir un poco el campo de visión para nombrar otras maneras como forma de 
aprehender la obra. Las posibles propuestas pueden ir desde la presencia inactiva, 
hasta distintos niveles complejos en los que es necesaria la participación perceptiva, 
intelectual y física del espectador en su totalidad. Esta apertura es necesaria porque 
en el siguiente capítulo de la tesis, dedicado a las alteraciones en la representación a 
través de la acción, la participación no se lleva a cabo siempre a través de la acción 
corporal, sino que la visión y conceptualización de la obra suponen en muchas 
ocasiones su aportación activa.
Estas problemáticas ya fueron consideradas en 1980 por Frank Popper, historiador 
norteamericano, en su ensayo Arte, acción y participación187, en el que dilucida 
cómo el cambio de paradigma en la obra posmoderna está muy relacionada con la 
185 ECO, Umberto (1990) Obra abierta, Ariel, Barcelona, p. 34.
186  POPPER, Frank (1989) Arte, acción y participación. El artista y la creatividad de hoy, Akal, 
Madrid, p. 10.
187  Ibíd.
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desmaterialización del arte y con la nueva noción de entorno y espectador, siendo 
elementos que fueron influyéndose mutuamente hasta crear obras abiertas muy 
diferentes a las tradicionales.
El final de la línea marcada por Popper se encuentra en la existencia de un nuevo 
arte de participación creadora y de transformación social y política del entorno, 
en manos de unos artistas que cada vez son menos creadores y pasan a ser más 
intermediarios, educadores u organizadores188. Pretendiendo detenernos mucho 
antes, no nos interesa alcanzar en el discurso esta forma de arte popular y colectivo, 
sino que nuestra intención es presentar una variedad de propuestas donde el autor 
desarrolla conceptualmente la obra para que el espectador las lleve a cabo.
Para acercarnos desde una categorización realizada en la actualidad, y en el 
contexto español destacaría el estudio del artista y Bartolomé Ferrando (El arte 
de la performance. Elementos de creación)189, dedicado al arte de la performance 
y en el que destina un capítulo a intentar argumentar las diferentes formas de 
participación del público. Su propuesta de división es la siguiente, atendiendo al nivel 
de compromiso e interacción del espectador:
• Participación mental o perceptiva activa.
• Participación involuntaria.
• Participación voluntaria, corpórea, sencilla y no educada del sujeto. 
La participación mental o perceptiva requiere de un receptor o espectador activo 
intelectualmente, rehuyendo de la mera contemplación con el fin de que la obra se 
concluya en ese acto de mirar y pensar, sin acción corporal evidente.
Aunque gran parte de los ejemplos de arte, a lo largo de la historia, necesita un 
observador que los recepcione y piense, Ferrando se refiere en este apartado 
a un ejercicio mental de conclusión, destacando, por ejemplo, las propuestas de 
poesía visual de Joan Brossa o Chema Madoz, entre otros, o las pinturas de René 
Magritte. Este último, nacido en 1898 y de origen belga desarrollaba su trabajo 
dentro de la corriente surrealista y pretendía con sus pinturas cambiar la percepción 
preconcebida del espectador a través de la creación de imágenes ambiguas. El 
espectador, en este caso, debe conceptualizar la imagen para entender el juego 
visual que se le está proponiendo y reconfigurar lo que está viendo. 
188 Ibíd., p. 248.
189  FERRANDO, Bartolomé (2009) El arte de la performance. Elementos de creación, Ediciones 
Mahali, Valencia.
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En la misma trayectoria se encuentran varias obras contemporáneas de la artista 
portuguesa Helena Almeida en las que una segunda intervención pictórica sobre 
la fotografía hará que la acción simulada sea contemplada por el espectador como 
simultánea y real.
Estas obras las veremos con detenimiento en el tercer capítulo de esta tesis doctoral, 
dedicado a las alteraciones de la representación en lo fotográfico. Helena Almeida 
será fundamental para esta investigación porque sus obras supusieron el punto de 
partida para el planteamiento de la hipótesis inicial y el acotamiento del campo de 
estudio. El espacio de interés en sus obras está en plantear cómo la artista deja al 
espectador la finalización de la obra gracias a una reconstrucción de la simulación 
que está llevando a cabo en dos tiempos. El propio espectador presencia un acto 
mantenido en el tiempo y donde el propio autor se dirige hacia él, como intentando 
unir sus espacios, tiempos y realidades.
Se origina un interés que Ferrando define así “el encuentro con lo sorprendente 
constituye en muchos casos el germen activo de la participación activa general”190. De 
este modo, lo que nos remueve por dentro es lo que hace que el espectador se 
active o accione, de manera mental o de manera física, según la propuesta planteada.
Un paso más hacia la participación total nos lleva a propuestas en las que 
el espectador realiza una acción sin ser consciente de ello o, por lo menos, sin 
categorizarla como parte del proceso artístico. Esto sucede cuando las personas 
que vivencian una acción o un proceso creativo, forman parte de él, con todos sus 
gestos o acciones, de forma no premeditada. Un ejemplo notorio de participación 
involuntaria puede ser la presencia del público mientras Jonh Cage, compositor 
estadounidense, representa su concierto 4’33’’ (1952) en el que el silencio de su 
partitura evidencia los sonidos de la sala; donde cada espectador incorpora sus 
pensamientos o acciones mínimas a ese intervalo de tiempo vacío de música pero 
no de sonido, posturas, gestos, etc.
En muchas ocasiones el tipo de participación involuntaria se produce en piezas 
basadas en el proceso, donde el autor plantea una propuesta y es el espectador, 
en su devenir como tal, el que expande, desarrolla y da sentido a la obra. Ejemplo 
de ello, sin ser una pieza de acción, pero sí performativa, es Untitled (Passport #11) 
(1993), de Feliz González-Torres, conformada por una pila de pliegos colocada en un 
espacio expositivo. La acción del público es llevarse los pliegos, haciendo que la pieza 
se expanda y cobre autonomía. Su acción es involuntaria en la medida en que no está 
190 Ibíd, p. 99.
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Untitled (Passport #II), 1993
Impresión en papel
20,3 x 76,2 x x61 cm por pliego
Esther Ferrer
Performance en ARTIUM, Vitoria-
Gasteiz con motivo de su 
exposición Esther Ferrer. En cuatro 
movimientos, 7 de octubre de 2011
regida por ningún parámetro considerado por ellos artístico, pero sí por el artista, 
que encuentra en esa acción cotidiana la forma óptima de expansión de su trabajo.
Dentro del arte de acción, la artista española Ester Ferrer, componente en su momento 
del grupo Zaj, considera que el público es parte de la obra por el mero hecho de 
estar allí, presenciando sus performances y ocupando el espacio físico y vital de la 
obra. Esta artista recurrirá en muchas ocasiones a disolverse entre el público para 
situar sus acciones lo más próximas a lo cotidiano y diluir la distancia existente entre 
el artista, la obra y el espectador; confluyendo todo en un mismo instante vivencial. 
Y es que cuando hablamos del arte de acción en directo, con la presencia del 
espectador en el mismo espacio/tiempo que el artista -sin la intermediación de su 
registro- podría parecer que la obra se escapa de la concepción de espectáculo 
de Guy Debord191. Estos acontecimientos en directo todavía podrían esconder la 
realidad que el filósofo cree extinguida con la utilización de la representación. La 
relación entre ellos y la obra de arte no se ve mediatizada por las imágenes, sino 
que es una experiencia inmediata de realidad. De alguna forma, se consolidaba una 
idea que ya se comenzara a gestar en los años 50, de que el arte dejaba de suceder 
en su espacio separado gracias al marco y a la peana y se desplazaba hacia el espacio 
del espectador, esto es, al espacio donde sobreviene la vida.
En esta misma línea de participación involuntaria, consistente en la mera presencia, 
se situarán todo tipo de eventos artísticos basados en el ritual, entendido como 
una serie de acciones realizadas principalmente por su valor simbólico. El ritual 
influenciará a movimientos artísticos como el accionismo vienés, el happening o el 
body art, y a artistas tan diferentes histórica y geográficamente como la cubana Ana 
Mendieta, el vienés Hermann Nitsch, la francesa Gina Pane o el norteamericano 
Paul McCarthy, entre otros muchos.
El último apartado que señala Bartolomé Ferrando es el de participación voluntaria, 
corpórea, sencilla y no educada del sujeto. Esto se refiere a la participación del 
público general que asiste a un evento artístico y se topa con que él o ella pueda 
o incluso deba formar parte de la obra, realizando alguna acción improvisada o 
guiada por el artista. Ferrando también menciona algún ejemplo de espectador 
educado, que hace referencia a algunos ejemplos de participación donde éste tiene 
unas nociones de arte contemporáneo y maneja los mismos códigos que el artista, 
siendo, de esta manera, una experiencia diferente respecto a la vivida por uno que no 
maneje esos mismos códigos. Con todo, generalizamos en un espectador que asiste 
a un evento de arte contemporáneo o es abordado en cualquier situación cotidiana.
191 DEBORD, Guy (2000) La sociedad del espectáculo, Pre-Textos, Valencia.
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Los referentes inmediatos de este tipo de obras están en el movimiento artístico, del 
que ya hablamos en el apartado anterior, del happening, creado por Allan Kaprow 
y desarrollado también por artistas como el alemán Wolf Vostell o el francés Jean-
Jacques Lebel. Este movimiento originado a mitad del siglo XX fue el punto de inicio 
para que se empezara a pensar en el público como un elemento más de la obra, 
siguiendo su desarrollo en la performance posterior hasta nuestros días. A lo largo 
de su pequeña historia, siempre ha existido el debate de si el público puede llevar 
a cabo una obra sin que pierda la condición de tal, existiendo opiniones a favor y 
en contra. Por ejemplo, Gunter Brus, accionista vienés, rechazaba la intervención del 
público alegando que los resultados obtenidos eran siempre superficiales.
Los componentes el grupo español ZAJ, compuesto por artistas como Juan Hidalgo 
y Esther Ferrer y muy influenciados por el fluxus y por John Cage, no permitían 
en algunos de sus conciertos, como en los Etcéteras (1964-1973) que el público 
interviniera porque consideraban que la estructura era muy precisa y no admitía 
la participación improvisada. Esto fue rebatido por otros artistas, considerando que 
justamente el arte de acción tenía en cuenta el proceso y no el objeto o resultado final, 
que carecía de importancia; valorando de esta manera todo lo azaroso y espontáneo.
La participación del público puede ser propiciada por el artista de varias maneras. 
En algunas ocasiones, un objeto y unas instrucciones precisas funcionan como 
detonante y generan una respuesta en el espectador que da sentido a ese objeto 
y que concluye la obra. Citaría el pedestal realizado por Piero Manzoni Base 
mágica nº1 (Base Magica nº1, 1961) en el cual, todo el que se subiera quedaba 
inmediatamente convertido, mientras estuviese ahí encima, en una escultura 
viviente y como tal, en obra de arte. La acción física que debía realizar el espectador 
era muy sencilla; era más bien una cuestión de actitud mental de aceptación de las 
condiciones impuestas por el autor y de creerse su propia designación. Manzoni, 
cuya inmersión en la escultura fue sólo de forma conceptual, parte de nociones 
escultóricas sobre la peana y el bulto redondo, utilizando al arte tradicional de 
una manera lúdica e irónica.
Siguiendo su estela encontramos las propuestas contemporáneas del austríaco 
Erwin Wurm. Este artista desarrolla piezas performativas, materializándolas a través 
de fotografías, vídeos o los propios objetos con instrucciones para realizar la acción 
in situ. Sus One Minute Sculptures (Esculturas de un minuto) o Do It Yourself (Hazlo 
tú mismo), de los años noventa, son propuestas escultóricas realizadas a través de 
instrucciones que el autor deja dibujadas o escritas sobre los propios objetos que se 
van a utilizar para dicha acción. Es el espectador, el transeúnte o el otro el que realiza 
la acción el que crea la escultura justo en el momento en el que realiza la acción 
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One Minute Sculpture, 2009
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Montreal  (Canadá
Erwin Wurm
Think about your digestion, 2005
(Piense en su digestión)
Pedestal, botella e instrucciones
solicitada. Esta noción del tiempo necesario para algo será, según Rosa Olivares192, 
una pregunta recurrente que se plantea el artista continuamente en esta piezas y 
que llevan la acción al campo de la escultura: cuánto dura un objeto, cuándo se 
convierte éste en performance o cuándo esta acción deriva en escultura. Así, sus piezas 
se basan en la idea de que el arte se puede hacer de cualquier cosa; de objetos 
anodinos, cotidianos, basura, etc, mediante actos absurdos, chocantes, irónicos…
Formalmente, sus propuestas corporales, si bien tienen una base que nos recuerda 
al body art, son ejemplos actualizados con un lenguaje híbrido que emulsiona 
tanto la escultura, como la acción, la fotografía o el vídeo, entre otras. Su estela la 
seguirán muchos artistas contemporáneos que nos interesan en este estudio como 
el español Sergio Prego, la portuguesa Helena Almeida, entre otros muchos que 
tienen en común su capacidad de movimiento entre los límites de los lenguajes 
artísticos, borrándolos en propuestas innovadoras y muy personales. Dentro 
de esta combinación híbrida, lo que vemos finalmente en sus exposiciones, son 
los objetos con instrucciones y fotografías y vídeos con acciones ejecutándose.
Otro mecanismo que habla de ese concepto de obra abierta nombrado por 
Umberto Eco, es que Wurm permite en las exposiciones que la gente se haga 
fotografías utilizando las piezas. Pero eso no es todo, sino que, por un precio de 100$, 
la fotografía es enviada al propio artista, que la firma como obra. Aquí el espectador 
se puede convertir en obra y en artista a la vez, participando activamente en el 
proceso de visibilización del proyecto de Wurm.
Moviéndonos hacia piezas menos “objetuales”, encontramos propuestas en las que 
el espectador debe vivir una experiencia en un espacio especialmente creado para 
él. Nos referimos a instalaciones en las que el tiempo y espacio habitado conforman 
la obra, sin existir un resultado final material. La obra es vivida como una experiencia 
y, de alguna manera, el autor articula, otra vez, lenguajes mixtos en los que maneja 
la representación, el registro, fotografía, vídeo, etc. Dentro de este grupo, destaca 
como referente las propuestas de pasillos y corredores del estadounidense Bruce 
Nauman, interesadas en la experiencia perceptiva y el acto mismo de la observación. 
Bruce Nauman realizó varias instalaciones donde somete al espectador a estados 
perceptivos de tensión, angustia y vigilancia en espacios que resultan hostiles para 
él. Muy influenciado por la psicología de la Geltalt, Nauman indaga en la conducta 
humana cuando se enfrenta a situaciones desagradables o angustiosas. En algunos 
192 OLIVARES, Rosa (2004) “Esto no es un texto de un minuto”, Exit. Imagen y cultura, nº 13: 
Sentido del humor / Sense of Humor, febrero-abril, Madrid, pp. 72-93.
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de ellos utiliza cámaras de vigilancia que coloca de tal forma que el espectador 
sólo se ve de espalda y alejándose. En otras piezas, como en Pasillo de luz verde 
(Green-Light Corridor, 1970-71) Nauman plantea un pasillo muy estrecho y bañado 
con una luz de un verde muy intenso. El público que quiera experimentar la obra es 
obligado a moverse por ese pasillo de lado, sin poder caminar de frente; mientras 
el color verde ayuda a crear sensación de claustrofobia y angustia. Nauman define 
todas las variantes de actuación del espectador y no deja que este tome muchas 
decisiones. La obra como tal ya está definida y el espectador la experimente, pero 
no la varía conceptualmente.
Más actuales son las piezas de site specific del artista americano James Turrell, 
realizadas sólo con luz. En ellas se combinan conocimientos de física, psicología 
de la percepción, aeronáutica, entre otras, hacen que el espectador, inmerso en 
una obra intangible, se enfrente a la ambigüedad que vive al no poder distinguir 
entre su propio espacio y el de la obra. En piezas como Golpe dulce (Douce Coop, 
1992), realizada para en Centro Cívico del Convento de San Agustí, en Barcelona, 
el espectador debe experimentar el espacio creado por su precepción de la luz, 
llevándolo a un estado de meditación.
Se podrían encontrar multitud de ejemplos performativos donde el espectador 
tiene un papel fundamental en la conclusión de la obra. Esto no surgió en ninguna 
pieza en concreto, sino que fue un proceso paulatino que empezó ya en la época 
de las vanguardias y que tuvo su origen en el cambio de actitud frente al mundo en 
general y el arte en particular. Se produce una transformación frente al concepto de 
lo real y de la relación del espectador con el objeto artístico. El arte tradicional era 
desbancado a favor de nuevas propuestas que tuvieran en cuenta todos los cambios 
sociales, políticos y de cuestionamiento del individuo que se estaban viviendo. 
Este es un problema general de recepción de la obra, que indica que la obra de arte 
contemporáneo ha cambiado y que su nueva estructura tiene en cuenta la mirada 
del otro, del nuevo espectador que piensa y vive la obra.
En este apartado del segundo capítulo, dedicado a la presencia de otra persona 
diferente al artista que acciona la obra, hemos visto cómo la obra, pensada y organizada 
por el artista, es ejecutada o vivida por una segunda persona en algunos casos y por 
el espectador en otros. Dentro de esta segunda opción, hemos planteado diferentes 
niveles de implicación del público, desde una actuación mental y dirigida a percibir y pensar 
la obra, la actuación involuntaria y mínima, hasta la participación activa y total de éste.
Todo lo visto hasta ahora nos sirve de base para entender, en el tercer capítulo de 
la investigación, las obras contemporáneas que están realizadas pensando ya en ese 
segundo estadio, ya separado del artista y en manos del espectador.




2.2. MIXTURAS PERFORMATIVAS EN TORNO AL CUERPO
Discutir sobre lo que uno está haciendo en lugar de sobre la obra de 
arte que resulta de ello, intentar desenmarañar los lazos de la actividad 
creativa es, en muchos sentidos, un problema de comportamiento. 
Entraña la fusión de arte, la ciencia y la personalidad. Nos lleva 
a considerar nuestra relación completa con la obra de arte, en la 
que unos movimientos físicos pueden conducir a unos movimientos 
conceptuales, en los que el Comportamiento se refiere a la Idea. [...]. 
“Un organismo es más eficaz cuando conoce su propio orden”.
Roy Ascott193
Como ya hemos visto anteriormente, la utilización del cuerpo como herramienta de 
creación en los años setenta, pone de manifiesto el proceso de desmaterialización 
del objeto artístico, originado dentro del arte conceptual, que deja atrás la tradición 
modernista del arte avanzando la llegada del postmodernismo.
Lucy R. Lippard propuso este término en un artículo publicado en 1968 
conjuntamente con John Chandler que dio lugar a su libro Seis años: La 
desmaterialización del objeto artístico de 1966 a 1972194. En este primer artículo 
y en un estudio posterior, Lippard aborda las inquietudes de los artistas del 
momento que pierden el interés en el objeto físico, para mostrar cada vez más 
preocupación tanto por la idea, como por el desarrollo del trabajo en el taller y 
por la experiencia del proceso. 
Estas nuevas vías de experimentación artística permitieron que gran número de 
creadores aplicaran, en mayor o menor medida, conceptos corporales, espaciales y 
temporales en sus propuestas.
193 LIPPARD, Lucy R. (2004) “Para Sol”, en: Seis años: La desmaterialización del objeto artístico 
de 1966 a 1972, Akal, Madrid, p. 29. Cita original extraida de: ASCOTT, Roy (1964) “The 
Construction of Change” Cambridge Opinion, nº 37 (enero 1964).
194 LIPPARD, Lucy R. (2004) Ibíd.
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En esta línea se dirige la reflexión de Pilar Parcerisas, a nivel nacional, pero 
extrapolable al ámbito internacional, cuando nos plantea que “La acción fue uno de 
los lenguajes más practicados dentro del Arte Conceptual español debido a que, 
entre otros motivos, equidistaba de la pintura y la escultura y se alejaba de cualquier 
disciplina tradicional. Construía un lenguaje extensible a otros dominios, como la 
música y la poesía, y fue común a la mayoría de artistas. Asimismo, la acción no 
conlleva una praxis especulativa, no era comercializable en el mercado; en cambio, 
generaba fotografías, filmes, documentos y grabaciones que sí podían serlo”195.
Podemos destacar dos elementos fundamentales para el desarrollo de este apartado 
de nuestra tesis doctoral, dedicado a las mixturas performativas que genera la acción: 
por un lado, poner de manifiesto cómo los artistas supieron desplazar sus inquietudes 
hacia lo performativo, explorando en otras disciplinas como la danza, el teatro, etc., 
y por otro lado, resalta la importancia de ese doble juego entre la inmaterialidad de 
los nuevos planteamientos y su rápida absorción desde el ámbito artístico a través 
de la generación de objetos perdurables y comerciales mediante la utilización de los 
medios de registro.
El subcapítulo que nos ocupa (Mixturas performativas en torno al cuerpo) busca 
mostrar las relaciones de la performance con otras artes y con diferentes medios 
y lenguajes Intentamos ejemplificar cómo, a través de la mezcla de lenguajes, los 
artistas plásticos crean piezas inéditas centradas en ese cruce intermedia.
En este marco de análisis, dos apartados profundizarán: por un lado, en la producción 
de piezas performativas a través de los lenguajes pictórico y escultórico, y por otro, 
en la creación de obras plásticas en las que el artista supedita la acción al medio 
fotográfico o videográfico, creando piezas en las que se generan varios espacios 
diferentes donde se sitúan el artista y el espectador.
Esta unión tiene su justificación en que los artistas conceptuales de los años 
setenta trabajaron en mayor o menor medida con elementos de la acción o lo 
procesual en determinada parte de su proceso creativo. Si bien, en algunos de 
ellos fue algo ocasional, en otros se consolidó en su trayectoria como componente 
central o combinado con otros lenguajes. Este punto de partida híbrido hizo que 
la performance se desarrollara en muchas ocasiones en conjunción de diferentes 
disciplinas como la música, la danza, el teatro, con lenguajes plásticos, visuales, etc. 
De esta manera, el problema se puede enfocar desde dos perspectivas, pudiendo 
195 PARCERISAS, Pilar (2007) Conceptualismo(s) poéticos, políticos y periféricos. En torno al arte 
conceptual en España, 1944-1980, Akal, Madrid, p. 99.
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John Cage y David Tudor
Los dos compositores en Japón, 1962
encontrar elementos de acción en la pintura, en la escultura, en la fotografía, etc.; y, 
al tiempo, detectar elementos de otros lenguajes plásticos en una pieza de acción. 
En las primeras obras de Vito Acconci, que hasta ese momento trabajaba en torno 
a la poesía, trasladaba los elementos esenciales de esa disciplina a la acción.Acconci 
utiliza lo que él denomina “poesía del cuerpo” para reflexionar sobre cuestiones de 
género. Para ello, el artista intenta transmutarse al sexo contrario realizando una 
serie de acciones en contra de su propia masculinidad.
La relación entre la danza y las artes visuales ha sido un territorio explorado tanto 
por artistas plásticos como por coreógrafos. La danza permitió a las artes plásticas 
descubrir el cuerpo como elemento que interactúa con su tiempo y su espacio, a 
su vez, las artes plásticas permitieron a la danza adentrarse en territorios nuevos, 
dirigidos por los movimientos minimalistas, posmodernos, conceptuales, etc.
La contaminación entre lenguajes permite resaltar propuestas de artistas plásticos 
que utilizaron elementos de la danza como Bruce Nauman, Rebeca Horn, Ulrike 
Rosenbach, entre otros, mientras que las influencias plásticas eran notables en 
diversos proyectos como los de Merce Cunningham o Yvonne Rainer. La exposición 
Ver Bailar, realizada en 2007 en el Centro Andaluz de Arte Contemporáneo de 
Sevilla y en el Museum für Gegenwartskunst en Siegen, Alemania, hace un repaso 
por sus mutuas y fructíferas colaboraciones e inspiraciones; remarcando conquistas 
como “el descentramiento de la interrelación entre los diversos bailarines y las jerarquías 
del espacio escénico; la problematización de la posición del espectador…”196. Estos 
elementos son avances que ambas disciplinas fueron logrando en sus respectivos 
ámbitos de conocimiento.
No muy alejado de estas contaminaciones artísticas, la música ha sido otro de los 
géneros que ya en las vanguardias comenzó a relacionarse con las artes plásticas 
y, posteriormente, con las propuestas performativas. El norteamericano John Cage, 
compositor, artista y pensador, fue el precursor de la música aleatoria y experimental. 
Algunas propuestas artísticas como el happening o movimientos puntuales como el 
fluxus serán ejemplo de la conjunción entre arte, música y literatura.
A nivel nacional, influenciados por Cage, el grupo ZAJ se dedicó sobre todo al 
desarrollo del binomio música y acción en los años sesenta. Sus componentes 
fueron los españoles Juan Hidalgo y Esther Ferrer y el italiano Walter Marchetti 
196 SCHMIDT, Eva y LABREDO STALS, José (2007) “Prólogo”, en: Ver bailar, CAAC Centro 
Andaluz de Arte Contemporáneo, Sevilla, p. 5.
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Georges Maciunas
Piezas para piano nº 4 y 10, 1967
Con la intervención de Tomás 
Marco, Walter Marchetti 
y Juan Hidalgo
y tenía grandes influencias del neodadaismo y del Zen. Sus acciones surgieron 
de la necesidad de ampliar el hecho musical, expandiéndose hacia otros sentidos. 
Inspirados por el pensamiento musical de Cage, consiguieron transformar el hecho 
sonoro en un acontecimiento visual.
En sus piezas, la música se unía a lo cotidiano y los artistas eran ejecutantes 
próximos al público que intentaban organizar el proceso sonoro. Sobre esto, Pilar 
Parcerisas relata como “El uso de objetos cotidianos en las acciones Zaj era una 
forma de reflejar la práctica del arte como vida y la reivindicación de la fusión de 
las artes desde un retorno a la cotidianeidad. A partir de entonces, el arte no debía 
crear objetos, sino organizar los procesos”197. De esta forma, las acciones musicales 
del grupo e individuales de cada uno de sus componentes, siempre estuvieron 
muy ligadas a la creación de un espacio artístico con objetos y lugares cotidianos. 
Para nuestra investigación, nos centraremos en las propuestas que mezclan el lenguaje 
plástico con la acción, mostrando sólo algunos ejemplos puntuales enmarcados en 
los proyectos performativos que se dirigen hacia las artes escénicas y la música. En 
este apartado vamos a centrarnos en dos grandes bloques:
1. Primero, en Lo performativo a modo de acontecimiento pictórico y escultórico, 
revisaremos la fusión con otras artes, analizando algunas relaciones con la danza 
y centrándonos en los nexos con las artes plásticas, como la pintura y la escultura. 
2. En el segundo apartado, La “videoperformance” y la “fotoperformance”. Hacia el 
espectador lo que sucede en la imagen, nos centraremos en un tipo de supuestos 
que ya analizamos desde otra perspectiva, en el primer capítulo de esta tesis, 
dedicado a lo fotográfico; revisando la relación con la fotografía y el vídeo a través 
de la “videoperformance” y la “fotoperformance”. De las relaciones espaciales 
que se crean mediante el uso de diferentes planos de realidad comenzando con 
los espejos, hasta llegar a las fotografías y las pantallas dentro de la obra.
197  PARCERISAS, Pilar (2007) op. cit., p. 100.
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Jackson Pollock
El artista fotografiado por Hans 
Namuth en su estudio, 1950
Autumn Rhythm (Number 30), 1950
(Ritmo del otoño (número 30)
Esmalte sobre lienzo
266,7 x 525,8 cm
2.2.1. Lo performativo a modo de acontecimiento pictórico y escultórico 
Descubrir el arte fue una suerte para mí, porque, a nivel psicológico, 
tenía todo lo necesario para convertirme en terrorista. En lugar de ello, 
utilicé las armas para una buena causa: la del arte.
Niki de Saint Phalle198
La gestualidad de los cuerpos de los pintores expresionistas pronto llamó la atención 
de quienes creaban los discursos críticos en los años cincuenta. Jackson Pollock fue 
pionero en una nueva forma de pintar con el lienzo extendido sobre el suelo y en 
la que él mismo componía una coreografía de movimientos que permitían extender 
la pintura sobre su soporte de una manera aleatoria. Allan Kaprow, en su profético 
artículo El legado de Jackson Pollock199, escrito en 1956 y publicado en 1958 explica 
cómo gracias a sus grandes dimensiones y la falta de jerarquía en la composición, 
la pintura se apodera del espacio exterior al lienzo haciendo a los espectadores 
partícipes de la obra. Asimismo, señala que gracias a su forma de concebir el espacio 
será pionero en el happening y en el environmet, que acabarán abarcando el espacio 
total y haciendo del espectador un elemento activo.
El fotógrafo Hans Namuth registró varias veces su forma de pintar a través de 
fotografías y vídeos donde se ve a Pollock trabajando al aire libre o en un granero 
que utilizaba como taller. Resaltamos que es la difusión de estas fotografías las que 
generaron, por un lado, que esa forma de trabajar inspirara a otros artistas ya no 
sólo de Estados unidos, sino también de Europa e incluso de Japón; pero también 
logró que se fijase la atención sobre la acción corporal, el proceso, más que en el 
resultado pictórico. 
198 Exposición de Niki de Saint Phalle en el Guggenheim Bilbao, del 27 de febrero al 7 de 
junio de 2015. Texto disponible en la presentación de la exposición en la web del museo. 
[Documento en línea. Última consulta: junio 2015]. Disponible en: http://nikidesaintphalle.
guggenheim-bilbao.es/arte-a-tiros/
199  KAPROW, Allan (1956) “The Legacy of Jackson Pollock”, en: Essays on the Blurring of Art and 
Life. Berkeley, CA: University of California Press, 1993, pp. 1-9. Extraído de la página web: 
Belgium Happening. [Documento en línea. Última consulta: octubre 2013]. Disponible en: 
https://sites.google.com/site/belgiumishappening/home/publications/1958-00-00_kaprow_
legacypollock
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Niki de Saint Phalle
El artista en una sesión de tiro, 
12 de febrero de 1961, 
Impasse Ronsin, París (Francia)
Sin título de Edición MAT 64, 1964
Yeso, pintura plástico y madera 
72 x 54 x 7 cm
Nos interesa ver aquí estas fotografías de Namuth porque atestiguan la importancia 
que en ese momento histórico de le concedió a la acción de los creadores que pasan 
a ser un elemento más en la configuración final de la obra. Algo similar sucederá con 
los disparos que Niki de Saint Phalle utilizará para crear sus composiciones de yeso 
y goteo de pintura en la década de los sesenta. La artista o algún ayudante de turno 
disparaba contra globos llenos de pintura que colgaban de sus telas y assemblages, 
haciendo así que la pintura se esparciera por todo el tejido o superficie pictórica. La 
ejecución pasa a ser un elemento más de la obra y ésta se conforma ya no sólo del 
objeto final, sino que adquiere unidad y sentido a través del conocimiento de ese 
proceso de creación. Y ese desarrollo se ratifica con el registro del momento de la 
creación, estos es, con la fotografía o vídeo del artista en acción.
La forma de pintar se transformó después de los planteamientos performativos 
de Jackson Pollock o los espacios monocromo de Malevich. La relación de la 
pintura con la performance produjo no solo la inclusión de la acción dentro de 
los planteamientos pictóricos, sino que también le permitió distanciarse de la 
representación y encontrar nuevos modos de creación a través de la reflexión, 
experimentación e interrelación de elementos procesuales más que con la 
mera reproducción.
En nuestro estudio no pretendemos avanzar por este espacio de conocimiento 
pero sí lo tenemos en cuenta para analizar el caso inverso, la manera en la que los 
creadores y creadoras de este nuevo espacio de creación, utilizaron la acción como 
lenguaje principal, pero sin renunciar a otros lenguajes plásticos para mixturar, en 
busca de propuestas propias e innovadoras.
Con la referencia de Jackson Pollock, Yves Klein o Piero Manzoni, junto con los 
acontecimientos sociales y políticos de la década de los sesenta, muchos artistas 
empezaron a atacar las convenciones del arte establecido que se encarnaban, sobre 
todo, en la pintura sobre tela. Así, la destrucción y deconstrucción de los procesos 
clásicos fueron acciones básicas para la conformación del nuevo orden a través 
de la acción. Para muchos pintores norteamericanos, la tela se convirtió en un 
escenario donde llevar a cabo su coreografía personal de movimientos, goteos, 
lanzamientos, etc., sin llevar una imagen mental preparada y dispuestos a que el 
propio acontecimiento matérico modificase el espacio inicial.
Como lo plantea Magnus af Petersens en la publicación de la exposición Explosió!. 
El Llegat de Jackson Pollock, “Las teorías de la performance suponen una traslación 
del énfasis desde la obra de arte como objeto a la obra de arte como motor de 
los hechos. La obra de arte ya no es autónoma sino algo performativo, que se 
2.2. MIXTURAS PERFORMATIVAS EN TORNO AL CUERPO




(Teatro de orgias y misterios)
Dentro de su retrospectiva en el 
Martin Gropius Bau, Berlín (Alemania)
Saburo Murakami
At One Moment Opening Six Holes, 1955
(En un momento la apertura 
de seis orificios)
Acción en la 1ª Exposición 
de Arte Gutai, Ohara Tokio
Shozo Shimamoto
Creación de una pintura lanzando 
botellas de cristal con pintura sobre 
un lienzo en la 2º Exposición de Arte 
Gutai, Ohara Kaikan de Tokio, 1956
va conformando. Su significado no depende exclusivamente de las intenciones del 
artista, sino que se crea de modo interactivo con el espectador y con el contexto 
al que pertenece”200. Se genera así un ambiente donde se permite todo tipo de 
experimentación en busca de nuevas conexiones entre el artista, la obra, el espacio 
y el espectador.
Esta ampliación conceptual de las propuestas artísticas la hemos introducido 
anteriormente al mencionar a los accionistas vieneses Günter Brus, Hermann Nitsch, 
Otto Muehl y Rudolph Schwarzkogler, entre otros, que complicaron el escenario 
de abstracción pictórica que reinaba en el momento, introduciendo el cuerpo, su 
vulnerabilidad y su sexualidad, como un mecanismo simbólico que funcionaba como 
soporte al igual que el lienzo.
Al otro lado del mundo, en Japón ocurría un fenómeno particular : el grupo Gutai, 
formado en 1954 en a ciudad de Osaka, en la periferia del país, tenía un marcado 
carácter internacionalista a pesar de su posición alejada de los centros artísticos. 
Sus actividades iban desde la abstracción geométrica a la gestual, de la instalación 
a la performance y del arte conceptual hasta el cruce intermedia. Sus principales 
miembros fueron Jiro Yoshihara, Sadamasa Motonaga, Shozo Shimamoto, Saburo 
Murakami, Katsuo Shiraga, Seichi Sato, Akira Ganayama y Atsuko Tanaka. En general, 
sus propuestas se desmarcan ya de la consideración pictórica y se podrían pensar 
como acciones donde el principal lenguaje con el que trabajan es el pictórico.
Una de las imágenes que vemos de Subaru Murakami corresponde a la pieza 
titulada En un momento la apertura de seis orificios (At One Moment Opening Six 
Holes, 1955). En ella distinguimos al ar tista atravesando seis paneles montados 
en grandes bastidores como si fueran las paredes de una casa tradicional 
japonesa. En lugar de la lienzo Murakami utiliza papel, sustituyendo la pintura 
por agujeros y en lugar de un pincel emplea su cuerpo. Este trabajo es un 
ejemplo de algunas de las innovaciones del grupo Gutai en que el performer 
exploraba nuevos materiales y técnicas, mientras que utilizaba la pintura más allá 
del lienzo, incorporando tiempo y acción.
Por su parte, Shozo Shimamoto arrojaba botellas llenas de pintura o disparaba sobre 
los lienzos en blanco situados en el suelo. Las acciones estaban cargadas de energía y 
agresividad que buscaban incansablemente nuevas técnicas pictóricas. Los materiales 
utilizados por estos artistas no intentaban representar algo más allá de lo que eran. Se 
200 PETERSENS, Magnus af “¡Explosión! La pintura como acción”, en: CATÁLOGO (2012) 
Explosió! El llegat de Jackson Pollock, Fundación Joan Miró, Barcelona, p. 67.




Vídeo en 4 partes, 16 mm, color, muda
10’ c.u.
Gilbert & George 
The Red Sculpture, 1975 
(La escultura roja)
Impresión a color y texto
23.2 x 35,2 cm
situaban en un espacio de realismo matérico en el que reclamaban crear algo nuevo a través 
de sus características materiales, sus cualidades intrínsecas y sus múltiples combinaciones.
Todos estos elementos conformaban un espacio de experimentación donde la 
acción tomaba las riendas de la pintura y el peso conceptual se mantenía en ese 
intervalo de tiempo y acción espacial. Las piezas resultantes de tan variopintos 
experimentos siempre quedaban unidas al interés de su proceso de ejecución y 
de la mirada accionadora del espectador. Si hasta ahora hemos visto ejemplos de 
procesos pictóricos en los que se ha incluido al propio creador en el momento 
de la creación, a partir de aquí veremos propuestas performativas que utilizan 
mecanismos pictóricos o escultóricos.
El trabajo de Bruce Nauman se puede enmarcar simultáneamente en diferentes 
corrientes artísticas como, por ejemplo: el arte conceptual y el body art –por la 
utilización y manipulación de su propio cuerpo como proceso de creación artística– 
y el vídeo arte. Muchas de sus obras de finales de los sesenta y setenta tienen una 
relación directa con la pintura o la escultura. En sus cuatro vídeos Arte maquillaje nº 
1, Blanco; nº 2, Rosa; nº 3, Verde; nº 4, Negro (Art Make-up nº 1, White; nº 2, Pink; nº 3, 
Green; nº 4, Black, 1967-1968) el artista aplica distintas tonalidades de maquillaje en 
su cara y torso, enmascarándose de manera consciente e, incluso, ocultando su piel 
al igualar el color de la figura y el fondo. Los cuatro vídeos suponen la entrada en un 
espacio pictórico donde el soporte es la propia cuerpo, que se va transformando a 
medida que el color ocupa la superficie, pasando del rosa femenino al negro racial 
a través de asociaciones cromáticas.
La necesidad de hacer arte con los elementos más próximos a la gente propició 
que a finales de los sesenta artistas como Gilbert & George o Bruce Nauman 
experimentaran con su propio cuerpo como elemento escultórico. Por un lado 
Gilbert & George se autoproclamaban esculturas vivientes, idénticas a las que se 
exhibían en los parques y museos mediante su autonombramiento y aderezado 
con una indumentaria y actitud muy elegante al estilo británico. De las primeras 
performance en directo, derivaron algunos de sus trabajos a fotografías con la misma 
intencionalidad escultórica como La escultura roja (The Red Sculpture, 1975).
Avanzando temporalmente por las propuestas performativas, encontramos 
reinterpretaciones de ese morfología gestual realizadas, como ya hemos visto 
con anterioridad, con un marcado carácter paródico por grupos minoritarios 
como el feminismo. Así, podemos conocer propuestas en las que se intercambian 
los roles femeninos de las modelos utilizadas por Yves Klein o se exageran los 
vertidos pictóricos que más parecían muestras de fluidos masculinos esparciéndose 
por el lienzo. Recordemos la acción de Shigeko Kubota Pintura de vagina (Vagina 
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Ana Mendieta
Untitled (Body Print), 1974
[Sin título (impresión corporal)]
Performance
Rachel Lachowicz
Red not Blue, 1992
(Rojo no azul)
Performance
Painting,1965) en la que pinta de cuclillas un lienzo situado en el suelo con el 
pincel sujeto a su vagina, la obra de Ana Mendieta Body Tracks (1974) cargada de 
simbolismo sobre la violencia racial y de género donde sus manos van dejando 
un rastro de pintura roja a modo de sangre sobre una pared, o más actual la 
performance de Janine Antoni titulada Loving Care (1992) en la que el pincel es 
sustituido por la melena de la artista.
Ana Mendieta efectúa la acción de marcar la tela con su cuerpo pintado de rojo, 
dejando su huella como si fuera una mortaja, en su pieza Sin título (impresión 
corporal) [Untitled (Body Print), 1974]. Aquí, Mendieta recurre a la referencia de las 
antropometrías de Klein y lo relaciona con uno de los temas con los que trabaja 
continuamente, la relación entre la vida y la muerte dentro de su cultura cubana y 
de su gran interés por la religión y la santería. 
Prueba del proceso de análisis crítico de este período plástico del expresionismo 
abstracto son las piezas de la artista estadounidense Rachel Lachowicz. Su trabajo 
es reconocible por apoyarse en la apropiación de estos clásicos contemporáneos, 
revisándolos en clave feminista. Desde la década de los ochenta, su proyecto plástico 
versa sobre las exclusión de la mujer en la historia del arte y las desigualdades que 
sufren dentro del arte contemporáneo. En la pieza Rojo no azul (Red not Blue, 1992), 
realizada en la Shoshana Wayne Gallery, Santa Mónica (California), la creadora hace 
una reinterpretación de las antropometrías de Yves Klein utilizando a un hombre, 
lápiz labial rojo y papel. Lachowicz embadurnaba al modelo y le daba instrucciones 
para que dejase su huella impresa sobre el papel, copiando el proceder de Klein. 
Además de esta performance, la artista ha trabajado con la pintura, escultura o 
performance y revisando otros referentes, como las personas firmadas de Piero 
Manzoni, cambiando nuevamente el cuerpo femenino por el masculino.
Si movemos nuestra mirada hacia otros lenguajes plásticos podremos ver cómo la 
escultura sufrió un proceso paralelo de deconstrucción en busca de apoderarse 
de todo el espacio, no solo el de representación, sino el real. Los happening y 
environment creados por Allan Kaprow desde su happening titulado 18 Happening 
en 6 partes (18 Happening in 6 parts, 1959) se inspiraron en su escrito El legado 
de Jackson Pollock, en el que demanda arte concreto hecho con materiales de uso 
corriente. En la publicación Nuevos Realismos: 1957-1962. Estrategias del objeto, entre 
readymade y espectáculo, podemos encontrar una cita significativa en este sentido 
del propio Kaprow, que confirma esta intuición respecto a los materiales y a la 
nueva forma de afrontar la creación plástica: “No debe bastarnos la sugestión de los 
sentidos a través de la pintura, debemos utilizar las sustancias específicas de la vista, 
el sonido, el movimiento, la gente, los olores, el tacto. Los materiales del nuevo arte 
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Bruce Nauman
Manipulating a Fluorescent Tube, 1969
(Manipulando un tubo fluorescente)
Vídeo, blanco y negro, sin sonido
60’
Robert Morris
Untitled (Standing Box), 1961
[Sin título (caja de pie)]
Fotografía
son objetos de todas clases: pintura, sillas, comida lámparas eléctricas y de neón, 
humo, agua, calcetines viejos, un perro, películas y mil cosas mas que descubrirá 
la actual generación de artistas. Esos osados creadores no solo nos mostrarán el 
mundo que nos rodea y al que no prestábamos atención, como si lo viéramos por 
vez primera, sino que desvelarán happenings completamente desconocidos”201. Esto 
es, un arte compuesto de materiales perecederos de la vida cotidiana y conformado 
como una ocupación total del espacio y tiempo. Posteriormente, el término fue 
desarrollándose, significando también las actividades y juegos a través de los que 
Kaprow, en sus events y environments, involucraba al público, invitándolo a participar.
De otra forma, Bruce Nauman llegó a la conclusión en 1968, como hemos visto 
con anterioridad, que todo lo que hiciese dentro de su estudio era arte, por lo 
tanto, todos los vídeos grabados en ese espacio donde interactúa con todo tipo 
de objetos, convierten a su cuerpo en un elemento escultórico más dentro de 
sus pruebas espaciales. Su trabajo pasó desde convertirse en una fuente a una 
serie de vídeos como Posturas de pared y de suelo (Wall Floor Positions, 1968) o 
Manipulando un tubo fluorescente (Manipulating a Fluorescent Tube, 1969) en las que 
Nauman aparece como una materia escultórica adoptando ambiguas y sugestivas 
posturas y manteniéndolas largo tiempo, situándose al mismo nivel que el resto de 
elementos –incluido el espacio que ocupa– y su función es la de experimentar qué 
se produce al interrelacionarse con el resto de materiales.
En la misma línea del arte conceptual encontramos al norteamericano Robert 
Morris. Éste comenzó siendo pintor pero pronto su trabajo derivó hacia la escultura 
influido por los movimientos de nueva danza que surgían el EEUU en los años 
sesenta de la mano de Simoni Forti, Yvonne Rainer y otros miembros de la Judson 
Dance Theater. Este interés por la danza hizo que en su obra Sin título (caja de 
pie) [Untitled (Standing Box), 1961] tomara sus medidas y las relaciones espaciales 
de éste como elementos primordiales. Así, creó una caja de madera para entrar 
exactamente en ella. En este proyecto, el cuerpo no es un objeto representado, 
sino que es la magnitud real con la que se mide la caja y los objetos circundantes. 
El trabajo aparece como una huella de la presencia del artista, su tamaño, y se 
construye como un objeto que parece ser minimalista pero tiene connotaciones 
procesales que lo alejan de esta mirada. Como factor interesante, debemos saber 
que la pieza es la caja de madera, sin embargo, la conocemos a través de la fotografía 
201   KAPROW, Allan (1956) “The Legacy of Jackson Pollock” en Art News,. Octubre 1958, p. 
27. Extraído de una cita en H.D. Buchloh, “Fomalismo e historicidad”, en: CATÁLOGO 
(2010) Nuevos Realismos: 1957-1962. Estrategias del objeto, entre readymade y espectáculo, 
MNCARS, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, p. 87.
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Eu estou aqui nº 4, 2005
(Estoy aquí nº 4)
Fotografía en blanco y negro
174 x 114,7 cm
que el mismo autor presenta al lado en la que podemos ver a Morris dentro de la 
caja, como si realmente necesitase el apoyo visual de su materialidad que atestigua 
visualmente la relación de medidas entre ambos elementos; llevando a cabo esto, el 
artista está “accionando” la caja.
Manteniendo esta mirada coreográfica, destacamos la visión escultórica de 
las coreografías del francés Xavier Le Roy. Su visión inusual de los cuerpos 
dentro de la danza y la manera de entender sus movimientos ha hecho que se 
aproxime a planteamientos escultóricos y que cree nuevos caminos para la danza 
contemporánea. Dentro de su trabajo, suele formular una fuerte crítica en lo que se 
refiere a las jerarquías sociales y políticas. 
Su coreografía Autoinacabado (Self-Unfinished, 1998) muestra su interés en 
cuestionar la representación del cuerpo dentro de la danza. Le Roy pasó de la 
idea de la corporalidad como significante, llevándola a un viaje de metamorfosis, 
transformándose en una criatura híbrida utilizando todo tipo de aparatos físicos. 
Desplazándose boca abajo, el bailarín se convierte a tiempo real en una serie de 
aberraciones morfológicas que representan imágenes de un ente que se reconfigura 
a un ritmo inquietante e inhumano. La obra supone una exploración del movimiento 
a través de la metamorfosis hacia diversas posibilidades, acaparando constantemente 
la atención del espectador. Según André Lepecki, en su estudio Agotar la danza. 
Performance y política del movimiento202, las composiciones de Xavier Le Roy, junto a 
las de Bruce Nauman o Juan Domínguez, muestran un deseo continuo de solipsismo 
por mostrar un subjetivismo radical en el cual sólo puede existir el propio yo y lo 
muestran en sus acciones en las que ellos son los únicos elementos en movimiento.
Volviendo a las artes plásticas, pero sin olvidar las contaminaciones con la danza 
y con las artes escénicas, destacamos aquí alguna de las obras de la artista 
portuguesa que teje nuestra investigación. Helena Almeida viene realizando en 
estas dos últimas décadas una serie de fotografías en las que trata su cuerpo 
como si fuera una escultura. En fotografías como Estoy aquí nº 4 (Eu estou aquí 
nº 4, 2005) la artista cubierta con un vestido negro se convierte en un bloque 
compacto donde el peso se apodera de toda la imagen. La sensación matérica 
de bulto redondo es acentuado por su vestimenta austera, por la ocultación de 
su rostro y por la postura inerte y recogida, pero la fotografía también ayuda 
gracias a la exageración del contraste, que convierte toda la tela en una mancha 
202 LEPECKI, André (2009) “Masculinidad, solipsismo, coreografía. Bruce Nauman, Juan 
Dominguez, Xavier Le Roy”, en: Agotar la danza. Performance y política del movimiento, 
Universidad de Alcalá de Henares, Madrid, pp. 45-86.
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Charles Ray
Plank Piece I & II, 1973.
Fotografía en blanco y negro
Conjunto de 2 imágenes
102 x 76 cm c.u.
Keith Arnatt
Self Burial (Television 
Interference Proyect), 1969
[Autoenterramiento (Proyecto de 
interferencia televisiva)]
Fotografía en blanco y negro
Conjunto de 9 imágenes
46,7 x 46,7 cm c.u.
negra sin matices en los pliegues y por la cantidad de grano de la fotografía, que 
elimina más detalles y la mueve hacia una visión pictórica que la aproxima a una 
gran mancha negra.
La falta de movimiento unida a una postura cuidadosamente desamparada produce 
una objetualización del cuerpo que, a su vez, permite que pueda ser observado 
como una escultura. Esta sensación se reproduce en las piezas de Charles Ray, el 
cual perteneció a una ola de artistas durante los años setenta que se dirigieron a 
la escultura como una actividad y no como un objeto. Ejemplo de ello son sus dos 
fotografías emblemáticas de Charles Ray que conforman su díptico titulado Pieza 
de tablón I y II (Plank Piece I & II, 1974). En ella, Ray documenta el uso de su propio 
cuerpo como el componente escultórico. Ideado a través de un complejo equilibrio 
entre el peso y la gravedad, el artista se suspendió sobre una tabla de madera, 
creando una imagen mínima e impactante. La fotografía estática se contrapone al 
carácter performativo de la actividad presentada. 
El norteamericano Keith Arnatt estaba fascinado por el Land Art y sus obras de 
arte que se crean en el paisaje natural y que posteriormente no dejan rastro de 
su presencia por su índole efímera. La serie fotográfica Autoenterramiento (Proyecto 
de interferencia televisiva) [Self Burial (Television Interference Proyect), 1969] tenía la 
intención de hacer desaparecer también su propio rastro, haciendo referencia a 
la continua proclamación conceptual de la desaparición del objeto artístico. Esta 
secuencia de fotografías fue transmitido en la televisión alemana en octubre de 
1969. Cada foto se mostraba cada día, durante unos dos segundos, interrumpiendo 
cualquier programa que se estaba mostrando en horario de máxima audiencia, sin 
ningún tipo de explicación ni contextualización. 
La acción también genera ese vacío si lo que se persigue es enterrarse. Eso le pasó a 
Vito Acconci en su acción Pieza de cavar (Digging Piece, 1970) en la que aparece en 
las dunas de una playa dándole patadas a la arena que está a su alrededor, haciendo 
un agujero justo donde él está situado. Se trata de un juego escultórico de volúmenes 
donde el espacio ocupado por el cuerpo del artista se relaciona con el agujero 
que se va haciendo progresivamente y el montículo que se va generando a la par.
El elemento peana ha sido otro recurso de muchos artistas conceptuales para 
propiciar que todo lo que se relacione con ese elemento sea visto como una 
escultura. Recordemos la Base mágica nº 1 (1961)203 de Piero Manzoni en la que 
daba la posibilidad a cualquier espectador a subirse y convertirse en obra artística el 
203 Obra número 216 en el Índice de Imágenes, p. 478.
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Película en super 8 pasada a 
vídeo, color, sin sonido
10’
Bruce McLean
Pose Work for Plinths, 1971
(Postura de trabajo para peana)
Fotografía en blanco y negro
Conjunto de 12 imágenes
75 x 68 cm
tiempo que se estuviese subido allí. Un caso similar de uso de la peana es Postura de 
trabajo para peana (Pose Work for Plinths, 1971) del escocés Bruce McLean. Esta pieza 
fue realizada para una organización londinense dedicada al arte conceptual llamada 
Situation. La performance se desarrollaba cuando el McLean, apoyado por tres peanas 
de diferentes tamaños, posó ante las cámaras adoptando diferentes posturas que 
reinterpretaba en tono irónico y humorístico las poses célebres de las esculturas 
monumentales y pomposas de Henry Moore. Posteriormente a la performance, 
el artista aprovechó los registros fotográficos y los mostró individualmente. Según 
Amelia Jones204, esta presentación fotográfica tenía la intención de ridiculizar la 
seriedad autorreflexiva del arte conceptual cuando utilizaba la documentación de 
las acciones, que estaba tan de moda en ese momento.
La utilización de la peana como dispositivo que separa el objeto cotidiano y lo 
convierte, por elevación y distanciamiento, en objeto artístico ha sido una estrategia 
que he utilizado en alguna de mis performances.
El ejemplo que conjuga una combinación mayor de elementos pictóricos y 
escultóricos dentro de una acción es mi performance Acción como picto-escultura 
feminista (2012). Esta acción pertenece al proyecto titulado “Des_adaptándome: a 
vueltas con el arte” en el que se hace una reflexión de la relación del artista con su 
ámbito; de mi cuerpo como creadora y como mujer con todos los elementos que 
organizan la estructura artística, desde las características plásticas de la pieza hasta 
el espacio expositivo y el espectador. En esta acción se muestra cómo la materia y 
su acción se transforman en obra, oscilando entre lo pictórico y lo escultórico con 
una mirada irónica en torno al autonombramiento como obra feminista. La pieza 
utiliza mecanismos similares a los que hemos visto en este capítulo, disponiendo del 
cuerpo como soporte pictórico y como objeto escultórico a la vez y entendiéndolo 
como un espacio de experimentación; que ya no es sólo material sino que se 
mueve hacia el territorio de la identidad social y privada.
Recorridas estas propuestas de diferentes artistas pertenecientes a épocas y 
territorios heterogéneos, aunque con una tratamiento muy similar, destacaríamos 
la superación de la visión que se hacía en la modernidad del cuerpo como un 
elemento cerrado, abarcable y finito. Esta consideración dio paso a la subjetividad y 
la inestabilidad que todavía es diferente a la fragmentación que sufrirá en los años 
ochenta y su hibridación posterior, pero que marcará un cambio de tendencia en el 
tratamiento del cuerpo como entidad múltiple y subjetiva.
204  WARR, Tracy & JONES, Amelia (2003) op.cit., p. 86.
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El cuerpo posmoderno es visto como soporte de experiencias objetivas y 
subjetivas que lucha contra la represión a la que el modernismo lo había sometido. 
Su consideración como soporte y herramienta propiciará que aparezca como 
elemento activo en la obra, que ya no será un objeto representado, ni la obra 
final un mero objeto, sino que la conformará el proceso mismo, o la experiencia 
vivida durante el camino. Este apartado nos permite entender cómo el artista se 
introduce en su creación para tomar el control de ella y, posteriormente “accionar” 
desde ahí, trabajando desde dentro para generar un cambio en la conceptualización 
de la obra y en cómo el nuevo espectador la percibe y la piensa.
Sonia Tourón
Acción como picto-escultura 
feminista, 2012
De la serie:“Des_adaptándome:
a vueltas con el arte”
Performance
15’
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2.2.2. La “videoperformance” y la “fotoperformance”. 
Hacia el espectador lo que sucede en la imagen
Si el que mira forma parte del relato, el que mira una performance 
forma parte de ella porque mirar es estar. De igual modo, si para que 
haya una performance es necesario que exista un solo espectador, 
¿no es el fotógrafo parte de cada foto que toma –que se está 
«actuando»-, y no es cada foto parte de su autobiografía porque 
estuvo allí, mirando y, por tanto, formando parte del relato?
Estrella de Diego205
Hasta este punto de la investigación hemos visto como los artistas utilizaron 
en sus creaciones, en la segunda mitad del siglo XX, su cuerpo como problema, 
combinándolo en muchas ocasiones con la fotografía o el vídeo; ya sea como parte 
integrante de la obra, como por ser su registro. Estas dos herramientas, empleadas 
en el contexto de la artes plásticas, posibilitaron a los creadores que trabajaban al 
abrigo del arte conceptual un lenguaje nuevo y particular para la experimentación 
en torno a los límites de la representación. Al mismo tiempo les permitió indagar 
en nuevas formas de arte que integraban la acción gracias a la facultad de retener 
los acontecimientos a través de la imagen fija o en movimiento. La amplitud 
discursiva de la acción ante la cámara, tanto fotográfica como de vídeo, posibilitó 
la deconstrucción espacial y temporal, que se ajustaría y recrearía posteriormente 
según el interés del creador. 
En este último apartado del segundo capítulo que se centra en el cuerpo como 
configurador de la obra plástica, pretendemos aunar varios elementos que ya 
hemos visto anteriormente para situarnos en un espacio idóneo que nos prepare 
para embarcarnos en el tercer y último capítulo. Ya hemos verificado la manera en 
la que el cuerpo se ha utilizado en el arte postmoderno y cómo la herramienta 
foto y videográfica ha sabido mixturarse en el arte hasta crear su propio lenguaje 
específico. Ahora seremos testigos de la forma en la que muchos artistas utilizaron 
elementos discursivos pertenecientes a los lenguajes de registro de la fotografía 
y el vídeo para elaborar piezas en las que se da un paso adelante hacia el 
espectador, generando un diálogo entre espacios, tiempos y realidades diferentes. 
205 DE DIEGO, Estrella (2011) op. cit., p. 12.
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Giovanni Anselmo
Entrare nell’opera, 1971
(Entrar en la obra)
Emulsión fotográfica sobre lienzo
El primer problema que debemos haber superado al llegar a este punto es la 
diferencia palpable que hay entre el registro de una acción y una fotografía o vídeo 
donde la acción que contemplamos está hecha exclusivamente para ese registro. 
Philip Auslander206 lo dividió en dos categorías: la documental y la teatral. La 
documental se refiere a las que están hechas sólo para preservar el acontecimiento 
vivido y en el otro caso, en el teatral, el espacio del documento se convierte en 
el único espacio donde se produce la acción. Para visualizar la categoría teatral lo 
ejemplifica con el célebre Salto al vacío (Saut dans le Vide, 1960)207 de Yves Klein. La 
acción no está realizada delante de público, solo por amigos que le ayudaban. El 
salto lo repitió varias veces para conseguir la mayor expresividad corporal y, abajo, 
en el suelo, no le esperaba el suelo sino una red protectora que sujetaban sus 
amigos para que no se dañara. La imagen final resulta de un montaje de negativos, 
donde a la acción de Klein se le ha colocado un suelo vacío. De esta manera, la 
imagen muestra un evento que nunca de ha producido, salvo en la propia fotografía.
Muchas performances fueron pensadas en mayor o menor medida teniendo en 
cuenta la cámara que las registraba como manera de preservar la acción, pero la 
diferencia con la “fotoperformance” o “videoperformance” es que la propia acción 
se modifica de alguna manera con la intervención de ese nuevo lenguaje que se 
introduce con el medio fotográfico o videográfico.
En los ejemplos que nos atienden ahora, el espacio es mirado a través de las 
cualidades de la cámara, así, el encuadre, el punto de vista o los movimientos dentro 
y fuera del ángulo de visión serán elementos centrales para el discurso conceptual 
de la obra. A su vez, la mirada del creador y de los espectadores se cruzarán sin 
llegar a atravesar los espacios.
Será en el próximo capítulo, dedicado a los desbordamientos en la representación, 
donde veremos simulaciones a través de la acción del artista, tanto delante como 
detrás de la cámara, donde los límites entre el espacio real y el representado no 
estarán tan definidos como hasta ahora.
El cambio en la consideración del espectador como parte integrante de la obra y 
el deseo del artista de destruir el pedestal y el marco, acercando sus propuestas 
a lo cotidiano, haciendo que se elaboren obras en las que todos estos elementos 
206  AUSLANDER, Philip, “ The Performativity of Performance Documentation” PAJ: A Journal of 
Performance and Art 28, nº 3, septiembre de 2006, pp. 1-10. [Documento en línea. Última 
consulta: diciembre 2013]. Disponible en: http://www.mitpressjournals.org/toc/pajj/28/3
207 Obra número 78 en el Índice de Imágenes, p. 469.
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Película en blanco y negro, sonido
22’28’’
se sitúan a un mismo nivel y se diluyen; creando piezas en las que el autor, desde 
dentro, se dirige a un espectador activo.
Estas premisas introducirán el siguiente capítulo de este estudio, pero a diferencia 
de este pequeño apartado, en la última parte de nuestra investigación, el juego 
entre espacios es potenciado por una alteración de la representación a través 
de la manipulación o intervención. En este ocasión la sugerencia de espacios y 
realidades yuxtapuestas es creada gracias a la utilización de la “fotoperformance” y 
la “videoperformance”. 
En 1971 en italiano Giovanni Anselmo se fotografía a sí mismo atravesando una 
ladera en su pieza Entrar en la obra (Entrare nell’opera, 1971). Anselmo utiliza una 
puesta en escena básica: una fotografía en blanco y negro donde, a través de un 
contrapicado, se visualiza al propio autor de espaldas adentrándose en el paisaje. 
Esta imagen es paradigmática en esta tesis porque expone de una forma evidente 
el cambio de postura del artista conceptual frente a su trabajo. Yendo un paso más 
allá, prueba la reconfiguración de los papeles del autor y el espectador frente al 
tiempo y espacio que ocupan cada uno de ellos contraponiéndose a la nueva forma 
de producción artística.
La nueva tendencia conceptual de esta época plantea la alteración de la creación 
artística desde su concepción, revelando la integración del artista como material en 
su proyecto y una participación diferente del espectador; además de la capacidad 
de los lenguajes vídeo y fotográfico para gestionar este nuevo proceso inclusivo. 
La fotografía y el vídeo permiten crear piezas en las que se quiebran los límites 
tradicionales y los movimientos espaciales y temporales, entre el aquí y allá, del 
dentro-fuera y ahora-antes-después se alteran para combinar al gusto del creador. 
Al final, de lo que se trata en estos movimientos de ruptura de los límites es de 
establecer un diálogo directo con el espectador.
En este viaje hacia el interior del arte hay un camino de regreso que ya no 
será el mismo. El autor se dirige directamente al espectador, utilizando todo su 
conocimiento sobre el lenguaje plástico para activar la respuesta del receptor y 
conseguir que cambie su cómoda postura de observador y que pase a formar parte 
activa de la obra.
En la pieza titulada Centro (Centers, 1970), de Vito Acconci, se establece una conexión 
entre él y la cámara que está grabando su acción y un posible observador diferido. 
Se origina un espacio diminuto y se fija un cierre entre ambos, dando lugar a un 
diálogo. En esta pieza de vídeo vemos cómo el artista se enfrenta a la cámara, con 
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la cabeza y el brazo en primer plano mientras señala al frente, intentando mantener 
su dedo en el centro exacto de la pantalla. Al señalar a la imagen de sí mismo, 
Acconci también está apuntando directamente al espectador. La pantalla es muchas 
veces una ventana por la que ese público entra en la intimidad del estudio del 
artista. Rosalind Krauss recalcó el espíritu crítico ante el arte anterior y la aptitud 
narcisista que existe en este tipo de obras y lo ejemplifica con esta pieza de Vito 
Aconcci diciendo: “Era un lugar común en la crítica de los años 60 pensar que una 
estricta aplicación de la simetría posibilitaba que un artista ‘señalara el centro de 
un lienzo’ y, al actuar así, recurriera a la estructura interna del objeto pictórico…
Cuando Vito Acconci produce un vídeo titulado Centers, lo que está haciendo 
es tomar literalmente la noción crítica de ‘señalar’ al filmarse a sí mismo mientras 
señala el centro de una pantalla de televisión, un gesto que sostiene durante los 20 
minutos de duración del trabajo”208. En este párrafo Krauss expone el modo en el 
que los creadores y las creadoras de esta época atacan las convicciones establecidas 
recurriendo a los propios lenguajes plásticos e intentando obviar las características 
formales de las productos plásticas. La destrucción se produce desde dentro y se 
expande hacia la periferia, rebasando todo tipo de fronteras.
Aquí nuestro campo de interés se mueve entre dos elementos que conforman y 
dan sentido a la obra: por un lado, el medio utilizado para la difusión de la acción 
se convierte en prioritario porque modifica el sentido de la acción original, por 
otro, una vez tenido en cuenta el nuevo espacio de creación, el ar tista aparece 
en su creación para exhortar al espectador, para dirigirse a él y solicitar una 
acción recíproca. 
La utilización del registro de la acción para la difusión de las piezas fue en muchas 
ocasiones mirado con cierto recelo por la pérdida que suponía de experiencia 
vivida y por la desconfianza que causaba su capacidad de conversión en objeto de la 
experiencia inmaterial que era la performance. David Pérez comentará al respecto: 
“De este modo la pretendida desmaterialización operada en el ámbito artístico 
sólo podrá ser efectuada gracias a la remozada operación visual en la que la imagen 
registrada, paradójicamente, quedará convertida en objeto. Y, además, en objeto 
de culto y transacción. O lo que viene a significar lo mismo, en representación de 
un referente ideal que no es otro que el de la objetividad, una aséptica objetividad 
mediante la que se intenta, una vez más, sustituir la experiencia y convertir las 
208  KRAUSS, Rosalind (2007) “Videoarte: la estética del narcisismo” en Primera generación. 
Arte e imagen en movimiento [1963-1986], MNCARS, Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía, Madrid, p. 43.
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cosas en un simulacro de si mismas”209. Pero en este tipo de propuestas la acción 
primigenia es uno de los elementos que la conforman y puede estar más o menos 
alterada o ser un elemento con más o menos relevancia. Lo más destacable para 
diferenciarlo del registro puro de una acción es que el artista pretende que la 
pieza sea una experiencia nueva y diferente a la original. Esto es, cada vez que 
el espectador la experimenta, no tiene que remitirse a un espacio y un tiempo 
diferente al que está viviendo.
Las diferencias principales serían:
• La vídeo o foto performance suele conservar la linealidad temporal de la 
acción, pudiendo haber pequeñas manipulaciones del tiempo, del ritmo, etc., en 
beneficio del planteamiento conceptual.
• Se pierde la comunicación directa con el espectador, pero se gana respecto a la 
claridad de intencionalidad del artista; que mediante el plano, el encuadre y el 
montaje decide qué se ve y desde qué perspectiva. Se enseña justo lo que se 
quiere, todo lo demás permanece oculto, inexistente.
En gran cantidad de piezas videográficas la cámara es asumida como un punto fijo 
que servirá para acercar la visión de la lente de la cámara a la visión fotográfica o 
del punto de vista de un virtual espectador.
En piezas como esta de Vito Acconci, titulada Tema musical (Theme Song, 1973) 
se produce una relación directa entre el espectador y el autor. En ella, Acconci 
aparece tumbado en el suelo y, mirando a cámara, se dirige al espectador, 
cantándole, engatusándole y contándole confidencias. Utiliza un primer plano 
con su cuerpo en escorzo, ocupando su cabeza la mayor parte de la pantalla, 
como si estuviese justo detrás del cristal de la televisión. Crea un espacio muy 
personal en el que establece un diálogo directo e íntimo con el espectador, al 
que le va susurrando canciones americanas del momento y que van sonando 
en su espacio, propiciando un monólogo en el que se imagina como será la 
cara de su posible público. Así, esta pieza consigue una apertura a un espacio 
exterior, a esa cuarta pared del cine el teatro, a la que hasta el momento no se 
le prestaba atención y que ahora puede ser manipulado por el propio ar tista, 
que genera con su acción y la manera en que utiliza el lenguaje del vídeo, dos 
realidades conectadas.
209  PÉREZ, David (2000) “Una y tres fotografías”, en: La fotografía en el arte del siglo XX, 
Diputación Foral de Álava, Victoria, pp. 115-145.










Las piezas que vemos aquí utilizan el recurso de cámara fija como un elemento 
más dentro de la tendencia performativa de la pieza. Casi todos los ejemplos 
corresponden a propuestas grabadas de forma lineal, casi sin montaje o manipulación 
temporal. Hay dos niveles de lectura que nos parecen interesantes a la hora de 
reflexionar sobre estos usos del vídeo:
• Por un lado, formalmente pretenden conservar una simplicidad de medios que 
proviene de un deseo de conservación de referencia directa con el suceso 
inicial que originó la pieza audiovisual. Como hemos visto, esta austeridad de 
medios y proceso fue muy criticada porque se consideraba una forma tosca 
y sin imaginación de exploración de los múltiples usos que permitía el vídeo. 
• Por otro lado, hay otra razón conceptual que mueve al artista a situarse ante la 
cámara y dirigirse hacia ella; y esta es la que nos interesa para este estudio. Parece 
que la cámara de vídeo fija abre un espacio de relación con el espectador que 
no lo hace la cámara en movimiento. La cámara se convierte en ventana para 
la interacción con el espectador. Así, el espacio delimitado por un rectángulo 
se convierte en: cámara fotográfica, monitor, pantalla de televisión, espejo, en 
ventana y, por último, en puerta por donde contactan creador y espectador.
Gran parte de las “videoperformance” realizadas a lo largo de los años 60 y 70 
revelan una tendencia experimentadora promovida por el deseo de inclusión del 
artista dentro de la obra. Pero llegados a este punto, ya no es suficiente que ésta 
narre su espacio íntimo sino que ese lugar se convierte en plataforma desde donde 
el artista acciona hacia el exterior, hacia el otro que observa. El arte de acción en 
directo llega a un público determinado, el que comparte espacio y tiempo con 
el performer; pero la propuesta en soporte vídeo o fotográfico de una acción se 
convierte en un movimiento continuo que ocupa un espacio y tiempo ilimitado.
Uno de los recursos más utilizados para hacer referencia al propósito de atravesar 
espacios es la utilización del espejo como metáfora de la pantalla del televisor o 
superficie donde se proyecta la obra. La pantalla, además de ventana o puerta 
también puede ser espejo, que refleja el interior como metáfora de un posible 
interior desconocido y subjetivo. Sucede esto en otra pieza de Vito Acconci titulada 
Ver a través (See Trought, 1969). En ella, Acconci muestra la parte superior de su 
cuerpo y el reflejo de éste en un espejo, en un plano corto. De cara al espejo, lo 
golpea hasta que lo destruye, en una acción íntima que puede ser mirada como una 
destrucción del yo, pero también de un intento de eliminar la pantalla que separa 
un espacio de otro, como si quisiera emular a Alicia cuando atravesaba el cristal y 
entraba en un mundo paralelo.
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Película de 16 mm en blanco y negro, 
con sonido, 18’35’’
Este juego de espejos ha sido utilizado por otros artistas en los años setenta, 
como es el caso de Dan Graham o Joan Jonas. Esta última, de origen neoyorquino, 
fue pionera en el videoarte y en sus performance incorporaba espejos y 
monitores para generar metáforas a partir de capas estratificadas de imágenes 
reflejadas. En su pieza Comprobación con espejo (Mirror Check, 1970), aparece 
desnuda frente al público y con un pequeño espejo examinaba los detalles de 
su cuerpo; mirando lo que refleja el espejo como una sucesión de fragmentos. 
Los espectadores no podían ver lo que se reflejaba y tenían que experimentarlo 
indirectamente, a través de las descripciones de la artista. De esta manera diferida, 
Jonas establece una relación entre lo real y su registro, aunque en esta ocasión 
lo diferido se experimenta a través del lenguaje. En esta performance, Jonas 
exploraba un yo metafórico utilizando la fragmentación de la imagen de su cuerpo 
y permitiendo que el otro la conociese solo a través de su percepción íntima.
Otra pieza en la que Jonas combina la acción y grabación de fragmentos de la misma 
es la titulada Desplazamiento vertical (Vertical Roll,1972). Esta pieza es el resultado del 
registro de otra realizada ese mismo año: Telepatía visual de Organic Honey (Organic 
Honey’s Visual Telepathy, 1972). El proyecto se estructura con dos partes, por un 
lado la acción en directo en la que la artista se arrodilla sobre un espejo y golpea su 
propia imagen con una cuchara de plata hasta romperlo, por otro, una videocámara 
que enfoca el espejo registra las golpes de la cuchara en el cristal, que es visualizado 
por los espectadores que son testigos de la acción real y su representación 
simultánea desde otra perspectiva, como si la pantalla fuese el propio cristal.
De esta manera, como apunta Nat Trotman en la exposición Haunted “Aquí es 
el sistema de vídeo el que funciona como espejo, fragmentando y convirtiendo 
en imágenes las percepciones del público”210. La pieza final es una obra abierta, 
entendida en el sentido que le otorgó Umberto Eco, porque cada espectador la 
percibe de una forma diferente dependiendo de la visión parcial y subjetiva que 
tiene del conjunto. Posteriormente, a partir de esta performance en directo, Jonas 
creará una pieza de vídeo en monocanal, con el mismo título, en el que realiza un 
montaje y edición con otras imágenes.
A parte de los trabajos con espejos, Jonas fue una de las primeras creadoras en 
indagar a fondo en la lógica de la relación entre el documento y la performance. 
Jonas realizó piezas como Retardocanción (Songdelay, 1973) en la que busca 
210 TROTMAN, Nat, “Espejos acústicos”, en: BLESSING, Jennifer y TROTMAN, Nat (2010) 
Haunted. Fotografía / vídeo / performance contemporáneos, The Salomon Guggenheim 
Foundation, Nueva York y FMGBnGuggenheim Bilbao Museoa, Bilbao, p. 93














situaciones donde se difumina y yuxtaponen los acontecimientos grabados y los 
que se producen en directo. En esta pieza en concreto la artista muestra a varios 
actores que hacen golpear tacos de madera que llevan en las manos. Cada uno de 
ellos está a una distancia diferente pero para el espectador aparentan estar unidos 
gracias al acercamiento de la cámara que los está grabando. Este montaje produce 
un desajuste entre la imagen grabada de los actuantes y el sonido que emiten, 
que al estar a diferentes distancias provocan un retardo que no es manipulado.
En su deseo de atravesar espacios, Vito Acconci también comparó la pantalla 
con su boca, en un intento fagocitador en el que el espectador debía atravesar 
la pantalla e introducirse en su boca. En Libro abierto (Open Book, 1974) Acconci 
invita al espectador con palabras sugerentes para que entre en su boca, en la obra, 
para que traspase la barrera de la pantalla. En la pieza podemos ver un primer 
plano de su boca y su acción que consiste en pronunciar unas palabras intentando 
no cerrar la boca utilizando solo las cuerdas vocales con leves movimientos de 
los labios, en lugar de usar los dientes y la lengua. La acción que pretende Acconci 
va más allá de una intención de invitar al espectador a hacer lo que quiera en 
el interior del artista y dominarlo. Nos propone una relación diferente entre el 
creador y sus espectadores a través de un tipo de propuesta nueva donde los 
espacio y tiempos heterogéneos se unifican. La reproducción de la obra pretende 
actualizar la acción del artista en un presente continuo. Y lo logra a través de su 
intención de igualar la acción real y su registro, para que parezca que coexisten en 
el mismo tiempo y espacio.
Más enfocado a las instalaciones y al videoarte, en primeros trabajos del californiano 
Gary Hill el medio videográfico para él es más que un mero registro de una acción 
y su línea de trabajo fluye entre el lenguaje, el sonido y la performatividad. En 
Primario (Primary, 1978) Hill relaciona la voz con los colores básicos del medio 
electrónico. Las tres palabras “Azul, rojo, verde” se van intercalando en un juego de 
ritmos entre el sonido y color a un ritmo frenético donde se pone de manifiesto el 
encuentro entre imagen, sonido y soporte. Rodrigo Alonso dirá en relación a esos 
primeros trabajos que “Influenciado por sus lecturas en semiótica y lingüística, sus 
obras comienzan a cuestionar la relación entre el sonido y la imagen, y entre ésta y 
la realidad”211. Hill recrea el espacio electrónico a través de la repetición incesante 
de los colores primarios RGB que son los utilizados por este medio.
211 ALONSO, Rodrigo, “Gary Hill: Ver para no creer”, en: CATÁLOGO (2000) Gary Hill. 
Instalaciones Museo Caraffa, Córdoba, [Documento en línea. Última consulta: diciembre 
2013]. Disponible en: http://www.roalonso.net/es/videoarte/gary_hill.php
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John Baldessari
Six Colorful Inside Jobs, 1977
(Seis pinturas interiores coloreadas)
Película de 16 mm transferida a 
vídeo, color, sin sonido, 30’
El registro de la acción ha provocado en muchas ocasiones que la pantalla sea tomada 
como un espacio de experimentación con las artes plásticas. La consideración de 
la pantalla como superficie pictórica ha conseguido que muchos artistas aúnen el 
lenguaje videográfico y pictórico para experimentar en nuevas formas de ocupar el 
espacio real y de representación.
Un ejemplo de espacio interpretado como superficie pictórica gracias al punto 
de vista de la cámara y la forma del plano, es el vídeo de John Baldessari 
titulado Seis pinturas interiores coloreadas (Six Colorful Inside Jobs, 1977). En él, el 
Baldessari contrata a un pintor para que cada día pinte un espacio de un solo 
color primario o secundario, superponiendo las capas. Supone una reflexión 
sobre el espacio, el tiempo y la pintura y hace clara referencia a la pintura 
abstracta de posguerra por la disposición del cuerpo sobre la obra. El espacio se 
va modificando y el punto de vista hace que el espacio se vuelva bidimensional, 
como si se tratase de un lienzo, colocándose la cámara desde una posición en 
el techo, observándose el suelo y las cuatro paredes de la habitación a vista de 
pájaro. La acción se mantiene hasta convertirse en un monocromo pictórico 
donde se pierden las coordenadas espaciales, comenzando con otro color al día 
siguiente, superponiéndose al anterior.
Un ejemplo actual que me gustaría mostrar aquí es una pieza del artista español 
contemporáneo Sergio Prego. Éste se apodera de la noción de escultura-objeto 
para desestabilizarla y generar un nuevo sentido recurriendo siempre a la tradición 
minimalista y tomando como referencia a creadores de los años sesenta y setenta. 
Prego crea obras que rebasan el concepto de escultura en el espacio y el tiempo 
y destrozan las convenciones que rigen la relación entre espacio y tiempo, entre 
lo humano y su entorno. En la pieza Bisectriz (2008), creada para la feria de arte 
contemporáneo ARCO en 2008 muestra al artista levitando en un ángulo de 45º 
respecto al suelo y la pared. Su cuerpo divide el espacio en dos mitades y la cámara 
va cambiando de perspectiva y enseñando diferentes ángulos. El artista permanece 
estático, pero la incomprensión de su posición por parte del espectador, que parece 
no obedecer a las leyes de la gravedad por su aparente estado de suspensión, hace 
que el espectador tenga una sensación de irrealidad inquietante. 
Otros muchos creadores han utilizado la fotografía y el vídeo para manipular la 
acción performativa que realizaban, ya para resaltar elementos no visibles a primera 
vista como para modificar el sentido de la obra. Artistas como Jan Dibbets o 
Valie Export han concebido el espacio fotográfico como lugar donde la acción 
primigenia puede ser alterada a través de la multiplicación o alteración de capas de 
representación o realidad.








Floating: Stick (With Two Figures: To 
Get Various Triangles), 1972
[Flotando: Palo (con dos figuras: 
Para obtener varios triángulos)]
Fotografía
Conjunto de 3 imágenes
(Vista parcial de 2 imágenes)
La austríaca Valie Export trabajó en las décadas de los setenta y ochenta en torno 
a su cuerpo utilizando fotografía, vídeo y realizando incluso piezas cinematográficas. 
En su serie de Configuraciones corporales (Body Configurations, 1972-1982) Export 
recurre a la reflexión fotográfica sobre el tiempo y espacio. En esta serie adopta 
posturas para adaptarse a los espacios arquitectónicos o naturales que la rodean. La 
visión del conjunto muestra una colección de posturas que relacionan la arquitectura 
con su silueta en piezas fotográficas donde la composición es posible gracias al 
diálogo ente la toma fotográfica, la arquitectura y la artista. La relación espacial de 
su cuerpo con la arquitectura pretendía distanciarse de los espacios museísticos y 
mezclarse en el espacio social. El cuerpo femenino intenta relacionarse dentro de 
un museo copado por la presencia masculina que forzaba a las mujeres a moverse 
por un espacio hostil y a sufrir actitudes machistas que objetualizaban y sometían 
lo femenino. A parte de las lecturas sociales de estas piezas, formalmente eran 
“fotoperformances” donde Export componía la imagen a través de la acción de 
su cuerpo en relación al espacio. La fotografía final era la acción reconfigurada y 
convertida en elemento autónomo. Posteriormente dará un paso más y manipulará 
el papel fotográfico para visibilizar relaciones geométricas, pero esto lo veremos en 
el próximo capítulo de esta investigación.
El deseo de analizar geométricamente el espacio que ocupa una acción es también 
algo necesario en gran número de artistas conceptuales. El montaje es un elemento 
que ya hemos visto en el primer capítulo de este estudio pero que a partir de aquí 
cobrará un sentido primordial en la conformación de las obras. El montaje más o 
menos evidenciado en términos de realismo hará que las acciones se conviertan en 
“foto acciones” y, como sostiene Peter Bürger “El montaje supone la fragmentación 
de la realidad y describe la fase de constitución de la obra”212. En tanto que la imagen 
será proceso en sí misma porque encierra en su superficie todas las acciones que 
ha llevado a cabo el artista.
El californiano Jonh Baldessari realiza algunas de sus “esculturas fotográficas” a 
partir del la manipulación geométrica del registro fotográfico de acciones azarosas. 
En estas secuencias encontramos la necesidad de, como dice Mau Monleón213, de 
equilibrar el orden y el caos en acciones azarosas. Así, en la pieza Flotando: Palo 
(con dos figuras: Para obtener varios triángulos) [Floating: Stick (With Two Figures: 
212 BÜRGER, Peter (1978) Teorías de la vanguardia, Península, Barcelona, p. 137.
213 MONLEÓN, Mau (1999) La experiencia de los límites. Híbridos entre escultura y fotografía 
en la década de los ochenta, Colección formas plásticas, Institució Alfons el Magnànim, 
Valencia, p. 89.
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John Baldessari
Cigar Smoke To Match Clouds That Are 
Different (By Sight-Side View), 1972-73
[Humo del cigarro para hacer coincidir 
nubes que son diferentes (vista lateral)]
Fotografía




Película 16 mm, color, sonido
16’
To Get Various Triangles), 1972] demarca un espacio que se forma entre los dos 
cuerpos en acción y el palo lanzado entre ellos. El efecto geométrico de la acción 
azarosa es analizado fotográficamente, a la vez que evidenciado por la reiteración 
visual de la forma triangular que dibuja en el espacio. El resultado final es una 
reconstrucción del proceso de la acción en torno a la tensión de las miradas y 
el desplazamiento.
Similares son las Perspective Correction realizadas en torno a 1977 por Jan Dibbets, 
en las que, mediante fotografías, alteraba la perspectiva con elementos como cuerda 
o tiza para crear figuras geométricas que contradecían la perspectiva del espacio 
donde se situaban. Algunas de estas piezas las veremos en el próximo capitulo de 
esta investigación para introducir las alteraciones en las representación.
Otra obra donde los espacios y los elementos se interconectan a pesar de no 
compartir la misma ubicación en el espacio en el tiempo es la titulada Humo del 
cigarro para hacer coincidir nubes que son diferentes (vista lateral) (Cigar Smoke To Match 
Clouds That Are Different (By Sight-Side View), 1972-73). En ella, la representación y la 
realidad se conectan gracias a la acción del artista que intenta comparar una nube 
con el humo que va expulsando de su boca al fumar un cigarro. La imagen muestra 
una fotografía dentro de otra, pero se establece una confrontación paradójica, pues 
la representación enseña un elemento real y lo que supuestamente se presenta 
como real, que es un intento de aproximación formal a la forma de una nube.
Esta confrontación entre fotografía e imagen real ha sido tratada también por 
Valie Export. Su obra Sintagma (Syntagma, 1983) es una película grabada en 
16 mm en la que se presenta continuamente la dualidad entre la realidad y la 
representación del cuerpo de la artista. Diversos fragmentos aparecen junto 
su imagen fotografiada, como si fuese un diálogo en el que los dos elementos 
tienen la misma prioridad espacial. De hecho, aunque Export utilice el blanco y 
negro para remarcar la calidad de representación de la primera y que su cuerpo 
aparezca en color para acercarlo a los códigos de realidad, ninguno de los dos 
es más o menos representación que el otro, pues ambos son representaciones 
videográficas que no comparten el mismo tiempo, pero si el mismo espacio.
Como resumen de todo lo que hemos visto en este apartado, resaltar que nos 
hemos detenido en un primer estadio donde el artista hace un guiño para señalar 
esta nueva posibilidad espacial y los ejemplos mostrados presentan esa intuición 
de otro espacio más allá. En el tercer capítulo veremos como el espectador o el 
creador atraviesa ese límite y comienza a alterar la representación para generar 




3. ALTERACIONES EN LA PERCEPCIÓN.
DESBORDAMIENTOS EN LA RE-PRESENTACIÓN

3. ALTERACIONES DE LA PERCEPCIÓN. 
DESBORDAMIENTOS EN LA RE-PRESENTACIÓN
Disimular es fingir no tener lo que se tiene. 
Simular es fingir tener lo que no se tiene.
Jean Baudrillard214
En los dos capítulos anteriores hemos establecido un espacio discursivo acotado, 
que se desplaza entre la acción corporal del artista y el medio utilizado para la 
creación; que se caracteriza principalmente por la interrelación de lenguajes y el uso 
de la fotografía y el vídeo desde sus capacidades como concepto y herramienta en 
un contexto temporal centrado en los años sesenta y que avanza hacia la actualidad.
En el primer capítulo, dedicado a la creación artística a través de lo fotográfico 
hemos planteado la potencialidad del medio fotográfico y videográfico para diluirse 
entre diferentes disciplinas artísticas y generar, a lo largo del siglo XX, un nuevo 
lenguaje plástico en el que la imagen no permanece fiel a su referente, viéndose 
facultada para crear nuevas realidades a través de diversos procesos de alteración.
En el segundo capítulo, en el que abordamos el cuerpo como materia prima, nos 
hemos centrado en plantear cómo los artistas plásticos han sabido crear nuevas 
propuestas procesuales basándose en la performatividad; permitiéndoles utilizar 
su propio cuerpo como espacio, como soporte y herramienta artística. A su vez, 
indagamos sobre la aparición del arte de acción y, a su abrigo, investigamos, por 
una parte, la consideración del cuerpo como elemento de creación y, por la otra, al 
espectador como nueva pieza activa en la obra artística. Para ello, hemos seleccionado 
obras en las que está presente el interés por la mixtura de las propuestas de 
acción con disciplinas como la pintura, la escultura y diferentes lenguajes artísticos 
evidenciando, de esta forma, el carácter ecléctico del arte postmoderno.
214 BAUDRILLARD, Jean (1983) “La precesión de los simulacros”, en: WALLIS, Brian (2001) Arte 
después de Modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la representación, Akal, Madrid, p. 254.
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Si en el primer capítulo el eje discursivo fue el medio y en el segundo fue el 
cuerpo y su acción, en este último capítulo se incluye un tercer componente que, 
si bien ha estado presente de una manera transversal a lo largo de la investigación, 
ahora se convertirá en el centro del eje discursivo; esto es: la representación y su 
capacidad de transformación de la realidad a la que se refiere. En este territorio 
del estudio, lo que pretendemos es adentrarnos en las posibilidades de alteración 
de la representación, originada por la acción del artista y facilitada por el medio 
utilizado, que es el fotográfico. En consecuencia, el cuerpo central, de esta parte 
que nos ocupa, discurrirá en torno a las alteraciones en la representación de lo real, 
que modifican la imagen hacia la simulación de realidades diferentes. La alteración 
puede tender a la yuxtaposición de múltiples ficciones que generan un “espacio” 
nuevo y heterogéneo o a la manipulación de la imagen base, con mayor o menor 
ocultación del engaño.
El mecanismo indispensable para entender estos desbordamientos en la 
representación es el sistema de percepción del ser humano. Lo que percibimos es 
la unión de lo que recibimos a través de nuestros sentidos, unido a los datos de 
experiencias acumulados en nuestro cerebro, que él mismo cerebro se encarga de 
unir. En este tipo de obras se ve alterada la referencia exterior, para poder crear así 
la ilusión de realidad. 
La Real Academia Española define la percepción como la sensación interior que 
resulta de una impresión material hecha en nuestros sentidos. Las teorías de la 
psicología de la percepción que se consolidaron en el siglo XX, y que siguen 
evolucionando hoy en día, son las de la Gestalt. Esta corriente de psicología comienza 
a elaborar sus hipótesis a principios del siglo XIX, consolidándose, a principios del 
siguiente siglo, con investigadores como Wolfgang Kohler, Max Werthemer y Kart 
Koffka. Sus teorías plantean que no percibimos por impulsos independientes, sino 
por estructuras organizadas y que, como señala Ramón Díaz Padilla en un artículo 
de la publicación Distorsión, equívocos y ambigüedades, resalta que “los estímulos que 
se perciben del mundo externo son procesados por el cerebro. Es decir, que lo que 
vemos o lo que comprendemos que vemos no es exactamente lo que percibimos 
de la realidad sino el resultado de una elaboración mental”215. Esta característica de 
la visión será la que provocará ilusiones ópticas y engaños a través de diferentes 
mecanismos que posee el cerebro para unir y asociar los estímulos exteriores 
que está recibiendo; como asociaciones de figura fondo, continuidad, semejanza, 
215  DIAZ PADILLA, Ramón (coord.) (2010) Distorsión, equívocos y ambigüedades. Las ilusiones 
ópticas en el arte, Departamento de Dibujo I y Vicedecanato de Cultura de la Facultad de 
Bellas Artes, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, p. 9.
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etc. Algunas de estas ilusiones y ficciones son las que nos aproximaremos en este 
capítulo; entendiéndose como situaciones donde lo que sucede es captado y 
entendido por el espectador como una realidad percibida; más allá de su veracidad 
y aceptando, en muchos casos, lo que se simula como realidad.
Ahondando un poco más en las motivaciones que predisponen al ser humano a 
percibir esa ficción, encontramos en ensayo de Clément Rosset –Lo real y su doble. 
Ensayo sobre la ilusión–, que nos plantea un espacio de justificación mesurable para 
esta investigación. Rosset señala que en el recorrido que debemos hacer para aceptar 
la realidad hay dos elementos que pueden ir parejos o, al contrario, “desdoblarse”. 
Por un lado estaría la percepción física de algo y, por otro, la aceptación o negación 
de esa realidad, lo que él denomina “tolerancia”. El grado de tolerancia tiene que ver 
con el nivel de aceptación de lo real, es decir, de lo que acontece. Del mismo modo 
que un mago realiza “ilusiones” ante los ojos de los espectadores, y estos “perciben” 
lo que sucede como “real”, muchos artistas basan su proyecto es esa credibilidad de 
la separación entre lo real y su asimilación.
Conforme a esto, “En la ilusión, es decir, en la manera más corriente de apartar lo 
real, no hay rechazo de la percepción propiamente dicho; no se niega la cosa, tan 
sólo se la desplaza, se la coloca en otra parte. No obstante, en lo que concierne a 
la aptitud de ver, el iluso ve, a su manera, tan claramente como cualquier otro”216. 
Podemos encontrar en estas palabras de Clément, una justificación de cómo el 
espectador de las obras, en las que se realiza algún tipo de manipulación de la 
representación o alteración de la percepción, las recepciona como “realidad”, 
aunque el “truco” permanece visible; esto es, que no se oculta217. En muchas de las 
piezas que veremos en este capítulo, resaltando sobre todo las de Helena Almeida, la 
ilusión es aceptada por el espectador, que reconoce perfectamente la realidad, pero 
asume “lo que desea ver”, o lo que el artista sugiere que vea. Las intervenciones, las 
manipulaciones, los juegos visuales, los collages, etc., serán mecanismos de los que el 
artista dispone para plantear su “doble”218 de lo real.
216 ROSSET, Clément (1993) Lo real y su doble. Ensayo sobre la ilusión, Tusquets, Barcelona, p. 12.
217  Por ese motivo hemos descartado las piezas creadas con manipulaciones digitales 
y ocultas, pues la distancia entre la realidad y su percepción desaparece, siendo los 
límites, entre ambos, desconocidos.
218  Según sigue aportando Rosset, “Puede decirse que la percepción del iluso está como escindida 
en dos: el aspecto teórico (que designa justamente «lo que ve», de theorein) se emancipa 
artificialmente del aspecto práctico («lo que se hace»). ROSSET, Clément (1993) op. cit., p.13.
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Por definición, entendemos el concepto de representación como una figura, imagen 
o idea que suplanta a la realidad. A lo largo de la historia del arte, antes de la llegada 
de la fotografía, las artes como el dibujo, el grabado, la pintura o la escultura eran las 
encargadas de representar lo real con mayor o menor grado de similitud respecto 
a su referente. La imagen fotográfica se caracteriza, según Roland Barthes, por tener 
dos niveles de lectura; el primero la denotación, que sería un mensaje sin código, 
que se acerca más a la realidad que representa; y el segundo que es la connotación 
y corresponde a todas las decisiones del autor en cuanto al encuadre, el tema y el 
tratamiento técnico; así como al contexto histórico en el que fue tomada y donde 
sea visualizada por el espectador. Este doble sentido será a menudo apoyado o 
denostado por los científicos, técnicos fotográficos o artistas, según entendieran la 
relación de la fotografía con su referente.
Como hemos visto al inicio de esta investigación, la fotografía fue menospreciada por 
los que desempeñaban la noble tarea de reproducir la realidad de forma distinguida 
a través de las artes elevadas del momento; éstas eran el grabado, el dibujo y la 
pintura. La fotografía reflejaba una realidad bañada por un halo científico, maquínico 
y frío. Exponente de esta característica de objetividad científica fue el daguerrotipo 
gracias a su sorprendente exactitud respecto a la realidad que captaba. Más allá de 
los avances técnicos, el desarrollo de la fotografía se produjo por el deseo positivista 
de inventariar el mundo. Su capacidad de reproducir con fiel exactitud desde lo 
más anodino y cotidiano hasta los eventos más transcendentales y alejados era 
sorprendente. Su poder de constatación de lo existente y de lo visto objetivamente 
provocó que la sociedad la aceptara como herramienta irrefutable de verdad.
Paralela y contradictoriamente, la imagen fotográfica camina por los dos vértices 
de la frontera entre lo real y su representación. Por cuestiones artísticas o de otra 
índole, se observó tempranamente que la fotografía ratificaba una realidad que 
no tenía por qué ser tal. La manipulación de los negativos en el pictorialismo, la 
deconstrucción de la imagen en las vanguardias a través del collage, la manipulación 
de la imagen fotográfica, tanto en la era analógica como en la digital, consiguió que lo 
fotográfico fuese percibido como una representación subjetiva del autor y sensible 
de ser alterada en busca de la simulación. Como explica Roland Barthes en su 
ensayo póstumo, publicado en 1983, Lo obvio y lo obtuso, sobre el valor de realidad 
de la imagen fotográfica: “El interés que el trucaje presenta como método reside 
en que interviene, sin previo aviso, dentro del mismo plano de denotación; utiliza la 
particular credibilidad de la fotografía que, (…), consiste en su excepcional poder 
de denotación, para hacer pasar como mensaje simplemente denotado un mensaje 
que está, de hecho, connotado con mucha fuerza; ningún otro tratamiento permite 
a la connotación enmascararse con más perfección tras la «objetividad» de la 
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denotación”219. Barthes habla aquí del trucaje, como uno de los seis procedimientos 
de connotación de una imagen. Aunque éste opera desde el intento de ocultamiento 
de la alteración, la reflexión se podría hacer extensible a todo tipo de modos 
de manipulación de la fotografía. La combinación de dos planos, uno real y otro 
“ficcionado”, pegado, superpuesto, etc., gracias a la denotación fotográfica, conlleva 
que ese segundo elemento añadido interactúe con la imagen real y signifique algo 
nuevo que se da como verdadero o, en su caso, como ficción aprobada.
En el contexto postmoderno, la verdad, que había sido la bandera del modernismo 
y el constructo desde el cual comenzó a prosperar la herramienta fotográfica, se 
vio directamente agredida, provocando una crisis de valores en la representación. 
La fotografía fue el primer elemento que cayó ante el escepticismo de finales del 
siglo XX. Se antoja indispensable a lo largo de este último trayecto del estudio la 
confusión entre realidad y ficción que Jean Baudrillard teorizó en el contexto de la 
postmodernidad. Para él, el simulacro220 se convierte en una presencia constante en 
esta confusión entre lo real y la apariencia de realidad. En ese espacio de simulacro 
se pierde la referencia de lo real y lo que aparece ante nosotros ya no procede 
de una vivencia real, sino que es construida. Baudrillard explica el modo en que el 
simulacro se convierte en una presencia constante, intentando materializarlo como 
un conjunto de espejos socialmente construidos sin una referencia externa a ellos, 
sin proceder de una realidad reflejada, abriéndose al concepto de lo hiperreal, lo 
que va más allá de lo real sin su referencia tangible.
Este concepto rondará la última parte de esta investigación como paradigma 
postmoderno que muestra una nueva forma de ver el contexto social en el que 
vivimos y nos presenta una renovación a la hora de entender el arte a través de la 
fotografía en términos de hibridación y deriva.
Las imágenes que mostramos a lo largo de este capítulo, Alteraciones de la percepción. 
Desbordamientos en la representación, tienen su realidad sólo en la fotografía; es ahí 
donde se produce la acción, en ningún espacio de referencia más. La fotografía 
postmoderna, opuesta a los valores de objetividad y claridad moderna, se caracterizará 
por su exagerada teatralidad y artificialidad, convirtiéndose en una herramienta artística 
más, donde las escenas se preparan, los gestos se simulan, los objetos se “ficcionalizan”, 
se fabrican escenarios y lo inventado y fingido se apodera de la superficie fotográfica.
219 BARTHES, Roland (1995) Lo obvio y lo obtuso. Imágenes, gestos, voces, Paidós, Barcelona, p. 17.
220 BAUDRILLARD, Jean “La precesión de los simulacros”, en: WALLIS, Brian (ed.) (2001) 
Arte después de modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la representación, Akal, 
Madrid, pp. 253-281. 
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Con todo lo planteado hasta aquí, determinamos que el problema principal en 
este parte de la investigación es la representación, en tanto en cuanto puede ser 
manipulada por el artista para dar paso al simulacro o la ficción, entre otros, que 
permitirán al artista crear espacios que no son a pesar de que parecen; es decir, 
nuevos contextos situacionales surgidos de la transformación del soporte. Por 
lo tanto, nociones como disimular, simular, veracidad, realidad, ficción, etc., serán 
conceptos latentes que mostrarán una taxonomía de recursos de manipulación y 
alteración de la imagen que nos conducirán a diferentes niveles de interacción entre 
las distintas capas.
Nos ha resultado de interés, para esta última parte de la investigación, la tesis doctoral 
de Laura Bravo publicada con el título Ficciones certificadas. Invención y apariencia 
en la creación fotográfica (1975-2000)221 en la que se dibuja un mapa de ficción en 
la fotografía posmoderna y contemporánea. Bravo analiza cuatro tendencias de la 
fotografía postmoderna para la creación de discursos basados en la invención y las 
apariencias: “La parodia del discurso científico en la certificación de la realidad, la 
representación controlada o escenificada de una supuesta intimidad, la construcción 
de maquetas o de escenas con muñecos por parte del artista para dotarlas de una 
apariencia real y, finalmente, la composición de relatos con la fotografía”222. Nuestro 
estudio no aborda directamente estas propuestas sin embargo, afronta, de manera 
transversal, su esencia en cuanto la capacidad de la fotografía para generar ficciones, 
uniéndolas, en nuestro caso, a la hibridación con otras disciplinas y a la existencia 
de un deseo constante del artista de manipular la representación para excederla. 
El método utilizado para la creación de nuevos y personales espacios de 
representación, además de la asunción de las alteraciones de la percepción, 
conlleva un factor indispensable a saber: el considerar el espacio creativo como 
un lugar donde cada lenguaje artístico, combinado con otro, pretende generar una 
propuesta original, diferente de lo ya conocido. Como nos sugirió Allan Kaprow 
en su ensayo La educación del des-artista, “El término intermedia implica fluidez y 
simultaneidad de roles. Cuando el arte es tan sólo una de las múltiples funciones 
posibles que una situación puede adoptar, éste pierde su estatus de privilegio para 
convertirse, por así decirlo, en un minúsculo atributo. La respuesta intermedial 
221 BRAVO, Laura (2006) Ficciones certificadas. Invención y apariencia en la creación fotográfica 
(1975-2000), Metáforas del movimiento moderno, Madrid. Publicación no venal para su 
difusión en medios científicos especializados. Patrocinado por el grupo de trabajo “El 
movimiento moderno, metáforas y propósitos”, dirigido por el Dr. Juan Antonio Ramírez, 
Catedrático de Historia del Arte de la Universidad Autónoma de Madrid.
222 Ibíd, p.10.
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puede ser aplicada a cualquier cosa. (…) No estamos acostumbrados a pensar de 
este modo, simultáneamente o sin jerarquizar ; pero el intermedialista lo hace de 
manera natural. Contexto en lugar de categoría. Flujo en lugar de obra de arte”.223 
Dentro de las referencias que veremos a continuación, hay una tendencia general a 
utilizar varias disciplinas para crear algo nuevo y genuino.
Otro concepto surge a partir de esta miscelánea de lenguajes; es decir, la 
hibridación, concebida como la generación de algo nuevo a partir de elementos 
diferentes. Mau Monleón, en su tesis doctoral titulada La experiencia de los límites. 
Híbridos entre escultura y fotografía en la década de los ochenta, defendida en la 
Universidad Politécnica de Valencia y publicada en la colección de la Institució Alfons 
el Magnànim224; defiende que una de las características del arte de los ochenta es la 
hibridación de la fotografía con las disciplinas plásticas tradicionales, que se centra 
en la hibridación con la escultura, pero los procesos de contaminación que analiza 
se pueden extrapolar a otras disciplinas, manteniendo el afán de búsqueda de lo 
“intermedia” e híbrido y haciendo honor a sus principios básicos de no separación.
A lo largo de los tres apartados que conforman este capítulo analizaremos 
diferentes modos de manipulación de la representación a través de la alteración de 
la imagen, del vídeo o del espacio que estos ocupan; utilizando múltiples soportes 
y aprovechando los medios específicos de cada disciplina, combinándolos entre 
ellos. Como consecuencia de este desbordamiento en la representación, cada 
obra mostrará diferentes niveles de interacción entre capas, creando dispares 
modos de conexión.
Comenzamos en, Juegos y ambigüedades en el espacio de re-presentación, con una 
mirada retrospectiva hacia obras pictóricas clásicas que muestran ambigüedades en 
la representación y transitaremos hacia propuestas contemporáneas de fotografía o 
instalación espacial en los que el juego con la representación generará piezas donde 
el espacio se convierte en algo vulnerable y cambiante. En este punto conviene 
resaltar conceptos como la recepción, es decir, cómo recibe el espectador la obra, 
la función del mismo dentro de la pieza, y su transformación de ente pasivo a 
activo. Tampoco los podemos considerar como compartimentos estanco, ya que en 
algunas creaciones se funden, creando propuestas muy personales y únicas.
223 KAPROW, Allan (2007) La educación del des-artista, Árdora, Madrid, p. 30.
224 MONLEÓN, Mau (1999) La experiencia de los límites. Híbridos entre escultura y fotografía en 
la década de los ochenta, Colección formas plásticas, Institució Alfons el Magnànim, Valencia.
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El segundo apartado, Intervenciones fotográficas, está dedicado a la fotografía como 
soporte y a las posibilidades de alteración sobre y dentro de la imagen, prevaleciendo 
la manipulación real frente a la digital, como evidencia de la intencionalidad del 
autor a través de su acción visible. La pintura sobre la imagen, los rasgados o las 
intervenciones cercanas al collage trasladan a la fotografía a un espacio distinto al 
de la reproducción de la realidad, como si el autor tratara de calentarle el aura y 
devolverle a la imagen su dimensión de pieza única.
Finalmente en, El propio cuerpo es el lugar de la confrontación con el límite: Helena 
Almeida, abordaremos la forma original de creación de la artista portuguesa Helena 
Almeida, que supone el punto de partida conceptual de nuestra investigación y se 
configura como paradigma que reúne todos los conceptos abordados en los tres 
capítulos de esta tesis doctoral.
3. ALTERAÇÕES DA PERCEÇÃO. 
EXCESSOS NA RE(A)PRESENTAÇÃO 
Dissimular é fingir não ter o que se tem. 
Simular é fingir ter o que não se tem.
Jean Baudrillard225
Nos dois capítulos anteriores, estabelecemos um espaço discursivo enquadrado, 
que se move entre a ação corporal do artista e o meio utilizado para a criação; 
que se caracteriza principalmente pela inter-relação de linguagens e a utilização da 
fotografia e do vídeo a partir das suas capacidades como conceito e ferramenta 
num contexto temporal centrado nos anos sessenta e que avança para a atualidade.
No primeiro capítulo, dedicado à criação artística através do fotográfico, 
apresentámos a potencialidade do meio fotográfico e videográfico para se diluir 
entre diferentes disciplinas artísticas e gerar, ao longo do século XX, uma nova 
linguagem plástica na qual a imagem não permanece fiel à sua referência, sendo 
facultada para criar novas realidades através de diversos processos de alteração.
No segundo capítulo, no qual abordámos o corpo como matéria-prima, centramo-
nos em traçar como os artistas plásticos souberam criar novas propostas processuais 
com base na performatividade; permitindo que utilizassem o seu próprio corpo 
como espaço, como suporte e como ferramenta artística. Por sua vez, indagámos 
sobre o aparecimento da arte de ação e, ao abrigo da mesma, investigámos a 
consideração do corpo como elemento de criação, por um lado, e o espetador 
como nova peça ativa na obra artística, por outro. Para isso, selecionámos obras 
onde se encontra presente o interesse pela mistura das propostas de ação com 
disciplinas como a pintura, a escultura e diferentes linguagens artísticas ao evidenciar, 
dessa forma, o carácter eclético da arte pós-moderna.
Se no primeiro capítulo o eixo discursivo foi o meio e no segundo foi o corpo e 
a sua ação, neste último capítulo inclui-se um terceiro componente que, embora 
225 BAUDRILLARD, Jean (1983) “La precesión de los simulacros”, em: WALLIS, Brian (2001) Arte 
después de Modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la representación, Akal, Madrid, p. 254.
N. do T.: Tradução realizada para português pelo tradutor da presente Tese de Doutoramento.P
3. ALTERAÇÕES DA PERCEÇÃO. EXCESSOS NA RE(A)PRESENTAÇÃO
P
236
tenha estado presente de uma forma transversal ao longo da investigação, agora se 
converte no centro do eixo discursivo; isto é: a representação e a sua capacidade de 
transformação da realidade a que se refere. Neste campo de estudo, pretendemos 
tratar das possibilidades de alteração da representação originada pela ação do 
artista e facilitada pelo meio utilizado, que é o fotográfico. Como consequência, o 
corpo central, nesta parte em quem nos encontramos, irá percorrer em torno das 
alterações na representação do real que modificam a imagem para a simulação de 
realidades diferentes. A alteração pode tender para a justaposição de várias ficções 
que criam um “espaço” novo e heterogéneo ou para a manipulação da imagem 
base, com maior ou menor ocultação do engano.
O mecanismo indispensável para entender estes excessos na representação é 
o sistema de perceção do ser humano. O que percebemos é a união do que 
recebemos através dos nossos sentidos com ligação aos dados de experiências 
acumulados no nosso cérebro, que o próprio cérebro se encarrega de unir. Neste 
tipo de obras a referência exterior aparece alterada de modos a poder alterar, dessa 
forma, a ilusão de realidade. A Real Academia Espanhola define a perceção como 
a sensação interior que resulta de uma impressão material realizada nos nossos 
sentidos. As teorias da psicologia da perceção que se consolidaram no século XX, e 
que continuam a ser desenvolvidas atualmente, são as da Gestalt. Esta corrente de 
psicologia começa a elaborar as suas hipóteses no início do século XIX e consolida-
se no início do século seguinte, com investigadores como Wolfgang Kohler, Max 
Werthemer e Kart Koffka. As suas teorias propõem que não percebemos por 
impulsos independentes, mas sim por estruturas organizadas, e que, como assinala 
Ramón Díaz Padilla num artigo da publicação Distorsión, equívocos y ambigüedades, 
realça que “os estímulos que se percebem do mundo externo são processados pelo 
cérebro. Isto significa que o que vemos ou o que entendemos ver não é exatamente 
o que percebemos da realidade, mas sim o resultado de uma elaboração mental”226. 
Esta característica da visão será a que irá provocar ilusões óticas e enganos através 
de diferentes mecanismos que o cérebro possui para unir e associar os estímulos 
exteriores que está a receber; como associações de imagem de fundo, continuidade, 
semelhança, etc. Algumas destas ilusões e ficções são as mesmas a que nos iremos 
aproximar neste capítulo; entendendo-se como situações em que o que ocorre é 
captado e entendido pelo espetador como uma realidade percebida; mais além da 
sua veracidade e ao aceitar, em muitos casos, o que é simulado como realidade.
Ao aprofundar um pouco mais as motivações que predispõem oi ser humano a 
perceber essa ficção, encontrámos um ensaio de Clément Rosset, Lo real y su doble. 
226 DIAZ PADILLA, Ramón (Coord.) (2010) Distorsión, equívocos y ambigüedades. Las ilusiones 
ópticas en el arte, Departamento de Dibujo I y Vicedecanato de Cultura de la Facultad de 
Bellas Artes, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, p. 9. 
N. do T.: Tradução realizada para português pelo tradutor da presente Tese de Doutoramento.
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Ensayo sobre la ilusión, que nos apresenta um espaço de justificação mensurável 
para esta investigação. Rosset realça que, no percurso que devemos fazer para 
aceitar a realidade, há dois elementos que podem ir emparelhados ou, pelo 
contrário, “desdobrar-se”. Por um lado estaria a perceção física de algo e por outro 
a aceitação ou negação dessa realidade, o que denomina de “tolerância”. O nível de 
tolerância está relacionado com o nível de aceitação do real, isto é, do que ocorre. 
Da mesma forma que um mágico cria “ilusões” perante o olhar dos espetadores, e 
estes “percebem” o que ocorre como “real”, muitos artistas baseiam o seu projeto 
nessa realidade da separação entre o real e a sua assimilação.
De acordo com o mesmo, “Na ilusão, isto é, na forma mais comum de afastar o real, 
não existe uma recusa da perceção propriamente dita; não se nega a coisa, apenas é 
afastada, é colocada noutra parte. No entanto, no que concerne à aptidão de ver, o 
iludido vê, à sua maneira, tão claramente como qualquer outro”227. Nestas palavras 
de Clément podemos encontrar uma justificação de como o espetador das obras, 
nas quais é realizado algum tipo de manipulação da representação ou alteração da 
perceção, recebe as mesmas como “realidade”, embora o “truque” seja visível; isto 
é, que não é ocultado228. Em muitas das peças que observaremos neste capítulo, 
realçando sobretudo as de Helena Almeida, a ilusão é aceite pelo espetador, que 
reconhece perfeitamente a realidade, mas assume “o que pretende ver”, ou o que o 
artista sugere que veja. As intervenções, as manipulações, os jogos visuais, as colagens, 
etc., serão mecanismos que o artista irá dispor para apresentar o seu “duplo”229 do real.
Por definição, entendemos o conceito de representação como uma figura, imagem 
ou ideia que ultrapassa a realidade. Ao longo da história da arte, antes da chegada 
da fotografia, as artes como o desenho, a gravura, a pintura ou a escultura eram as 
encarregadas de representar o real com maior ou menor grau de similaridade em 
relação à sua referência. A imagem fotográfica caracteriza-se, de acordo com Roland 
Barthes, por ter dois níveis de leitura; o primeiro é a denotação, que seria uma 
mensagem sem código, que se aproxima mais da realidade que representa; e o 
227  ROSSET, Clément (1993) Lo real y su doble. Ensayo sobre la ilusión, Tusquets, Barcelona, p. 12.
N. do T.: Tradução realizada para português pelo tradutor da presente Tese de Doutoramento.
228 Por esse motivo descartámos as peças criadas com manipulações digitais e ocultas, uma 
vez que a distância entre a realidade e a sua perceção desaparece, sendo os limites entre 
ambos desconhecidos.
229 De acordo com o que indica Rosset, “Puede decirse que la percepción del iluso está como 
escindida en dos: el aspecto teórico (que designa justamente «lo que ve», de theorein) se emancipa 
artificialmente del aspecto práctico («lo que se hace»). ROSSET, Clément (1993) op. cit., p.13.
N. do T.: Uma possível tradução deste excerto seria: Pode-se dizer que a perceção do 
iludido está como cindida em dois: o aspeto teórico (o que designa justamente “o que se vê”, 
de theorein) emancipa-se de forma artificial do aspeto prático (“o que se faz”).
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segundo é a conotação e corresponde a todas as decisões do autor em relação ao 
enquadramento, ao tema e ao tratamento técnico; assim como ao contexto histórico 
em que foi tomada e em que seja visualizada pelo espetador. Este duplo sentido será 
frequentemente apoiado ou posto em causa pelos cientistas, técnicos fotográficos ou 
artistas, de acordo com o que entendem pela relação da fotografia com a sua referência.
Tal como observado no início desta investigação, a fotografia foi menosprezada 
pelos que desempenhavam a nobre tarefa de reproduzir a realidade de forma 
diferente através das artes elevadas do momento; estas eram a gravura, o desenho 
e a pintura. A fotografia refletia uma realidade banhada por um halo científico, 
maquinado e frio. O expoente desta característica de objetividade científica foi o 
daguerreótipo graças à sua surpreendente exatidão em relação à realidade que 
capturava. Para além dos progressos técnicos, o desenvolvimento da fotografia foi 
produzido pelo desejo positivista de inventariar o mundo. A sua capacidade de 
reproduzir com fiel exatidão desde o mais anódino e quotidiano até aos eventos 
mais transcendentais e afastados era surpreendente. O seu poder de constatação 
do existente e do observado de forma objetiva resultou na sua aceitação pela 
sociedade como ferramenta irrefutável de verdade.
De forma paralela e contraditória, a imagem fotográfica caminha pelos vértices 
da fronteira entre o real e a sua representação. Por questões artísticas ou de 
outra índole, observou-se precocemente que a fotografia reiterava uma realidade 
que não tinha motivos para o ser. A manipulação dos negativos no pictorialismo, 
a desconstrução da imagem nas vanguardas através da colagem, a manipulação 
da imagem fotográfica, tanto na era analógica como na digital, conseguiram que 
o fotográfico fosse percebido como uma representação subjetiva do autor e 
sensível de ser alterada em busca da simulação. Como explica Roland Barthes no 
seu ensaio póstumo, publicado em 1983, Lo obvio y lo obtuso, sobre o valor da 
realidade da imagem fotográfica: “O interesse apresentado pela transformação 
como método reside na sua intervenção, sem aviso prévio, dentro do mesmo plano 
de denotação; utiliza a credibilidade particular da fotografia que, (…), consiste no 
seu excelente poder de denotação para transmitir como mensagem simplesmente 
denotada uma mensagem que está, de facto, conotada com muita força; nenhum 
outro tratamento permite à conotação que se disfarce com mais perfeição após a 
«objetividade» da denotação”230. Barthes fala aqui da transformação como um dos 
seis procedimentos de conotação de uma imagem. Embora esta funcione a partir 
da tentativa de ocultação da alteração, a reflexão poderia alargar-se a todo o tipo 
de modos de manipulação da fotografia. A combinação de dois planos, um real e 
230 BARTHES, Roland (1995) Lo obvio y lo obtuso. Imágenes, gestos, voces, Paidós, Barcelona, p. 17.
N. do T.: Tradução realizada para português pelo tradutor da presente Tese de Doutoramento.
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outro “ficcionado”, colado, sobreposto, etc., graças à denotação fotográfica, implica 
que esse segundo elemento adicionado interaja com a imagem real e signifique algo 
novo que se considera verdadeiro ou, conforme o caso, ficção aprovada.
No contexto pós-moderno, a verdade, que tinha sido a bandeira do modernismo 
e o constructo a partir do qual a ferramenta fotográfica começou a prosperar, 
foi diretamente agredida, o que provocou uma crise de valores na representação. 
A fotografia foi o primeiro elemento que caiu perante o ceticismo do final do 
século XX. Ao longo deste último trajeto do estudo, a confusão entre realidade 
e ficção que Jean Baudrillard teorizou no contexto do pós-modernismo parece 
indispensável. Para o mesmo, o simulacro231 converte-se numa presença constante 
nesta confusão entre o real e a aparência da realidade. Nesse espaço de simulacro, 
perde-se a referência do real e o que aparece perante nós já não procede de uma 
vivência real, mas sim construída. Baudrillard explica o modo em que o simulacro se 
converte numa presença constante, ao tentar materializá-lo como um conjunto de 
espelhos socialmente construídos sem uma referência externa dos mesmos, sem 
proceder de uma realidade refletida, abrindo-se para o conceito do hiper-real, o 
que vai mais além do real sem a sua referência tangível.
Este conceito rondará a última parte desta investigação como paradigma pós-
moderno que demonstra uma nova forma de ver o contexto social em que 
vivemos e apresenta-nos uma renovação no momento de entender a arte através 
da fotografia em termos de hibridação e deriva.
As imagens que apresentamos ao longo do presente capítulo, Alterações da perceção. 
Excessos na representação, apenas têm a sua realidade na fotografia; é aí que se 
produz a ação, em nenhum outro espaço de referência. A fotografia pós-moderna, em 
oposição aos valores de objetividade e claridade moderna, caracterizar-se-á pela sua 
teatralidade e artificialidade exagerada, convertendo-se noutra ferramenta artística, 
em que as cenas se preparam, os gestos se simulam, os objetos se “ficcionam”, são 
inventados cenários e o inventado e fingido apodera-se da superfície fotográfica.
Com tudo o que foi apresentado até ao momento, determinámos que o problema 
principal nesta parte da investigação é a representação, uma vez que pode ser 
manipulada pelo artista para dar oportunidade ao simulacro ou à ficção, entre outros, 
que permitirão ao artista criar espaços que não são, apesar de parecerem; isto é, 
novos contextos situacionais que surgiram da transformação do suporte. Portanto, 
as noções como dissimular, simular, veracidade, realidade, ficção, etc., serão conceitos 
231 BAUDRILLARD, Jean “La precesión de los simulacros”, en: WALLIS, Brian (ed.) (2001) Arte 
después de modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la representación, Akal, Madrid, pp. 253-281. 
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latentes que apresentarão uma taxonomia de recursos de manipulação e alteração 
da imagem que nos levarão a diferentes níveis de interação entre diferentes camadas.
Decidimos que, para esta última parte da investigação, seria interessante aproveitar 
a tese de doutoramento de Laura Bravo publicada com o título Ficciones certificadas. 
Invención y apariencia en la creación fotográfica (1975-2000)232 na qual desenha um 
mapa de ficção na fotografia pós-moderna e contemporânea. Bravo analisa quatro 
tendências da fotografia pós-moderna para a criação de discursos com base 
na invenção e nas aparências: “A paródia do discurso científico na certificação da 
realidade, a representação controlada ou encenada de uma suposta intimidade, a 
construção de maquetes ou de cenas com bonecos por parte do artista para as dotar 
de uma aparência real e, por fim, a composição de relatos com a fotografia”233. O 
nosso estudo não aborda diretamente estas propostas; no entanto, enfrenta de forma 
transversal a sua essência em relação à capacidade da fotografia para gerar ficções, 
ao unir as mesmas, no nosso caso, à hibridação com outras disciplinas e à existência 
de um desejo constante do artista par manipular a representação para a exceder. 
O método utilizado para a criação de espaços de representação novos e pessoais, 
para além da assunção das alterações da perceção, envolve um fator indispensável: 
a consideração do espaço criativo como um lugar em que cada linguagem artística, 
combinada com outra, pretende gerar uma proposta original, diferente do que se 
conhece até agora. Tal como sugerido por Allan Kaprow no seu enssaio, La educación 
del des-artista, “O termo intermédia implica fluidez e simultaneidade de papéis. Quando 
a arte apenas é uma das várias funções possíveis que uma situação pode adotar, esta 
perde o seu estado de privilégio para se converter, por assim dizer, num minúsculo 
atributo. A resposta intermedial pode ser aplicada a qualquer coisa (…) Não estamos 
acostumados a pensar desta forma, simultaneamente ou sem hierarquizar; mas o 
intermediário fá-lo de forma natural. Contexto em vez de categoria. Fluxo em vez 
de obra de arte”.234 Dentro das referências que observaremos em seguida, há uma 
tendência geral para a utilização de várias disciplinas para criar algo novo e genuíno.
A partir desta miscelânea de linguagens surge outro conceito, isto é, a hibridação, 
concebida como a geração de algo novo a partir de elementos diferentes. Mau 
232 BRAVO, Laura (2006) Ficciones certificadas. Invención y apariencia en la creación fotográfica 
(1975-2000), Metáforas del movimiento moderno, Madrid. Publicação não comercializada 
para a sua difusão em meios científicos especializados. Patrocinado pelo grupo de 
trabalho “El movimiento moderno, metáforas y propósitos”, dirigido pelo Dr. Juan Antonio 
Ramírez, Professor de História da Arte na Universidade Autónoma de Madrid.
233 Ibíd, p.10. 
N. do T.: Tradução realizada para português pelo tradutor da presente Tese de Doutoramento.
234 KAPROW, Allan (2007) La educación del des-artista, Árdora, Madrid, p. 30.
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Monleón, na respetiva tese de doutoramento denominada La experiencia de los 
límites. Híbridos entre escultura y fotografía en la década de los ochenta, defendida na 
Universidade Politécnica de Valência e publicada na coleção da Institució Alfons el 
Magnànim235, defende que uma das características da arte dos oitenta é a hibridação 
da fotografia com as disciplinas plásticas tradicionais, que se centra na hibridação com 
a escultura, mas os processos de contaminação analisados podem-se extrapolar a 
outras disciplinas, mantendo o seu esforço de procura da “intermédia” e do híbrido 
e fazendo jus aos seus princípios básicos de não separação.
Ao longo das três secções que constituem este capítulo, iremos analisar diferentes 
formas de manipulação da representação através da alteração da imagem, do vídeo 
ou do espaço que estes ocupam; ao utilizar vários suportes e ao aproveitar os meios 
específicos de cada disciplina, através da sua combinação. Como consequência deste 
excesso na representação, cada obra irá mostrar diferentes níveis de interação entre 
camadas, criando diferentes formas de ligação.
Em Jogos e ambiguidades no espaço de re(a)presentação começámos com um olhar 
retrospetivo sobre as obras pictóricas clássicas que demonstram ambiguidades na 
representação e iremos transitar para propostas contemporâneas de fotografia 
ou instalação espacial em que o jogo com a representação irá gerar peças em 
que o espaço se converte algo vulnerável e mutável. Neste ponto, convém realçar 
conceitos como a receção, isto é, como o espetador recebe a obra, a função do 
mesmo dentro da peça e a sua transformação de entidade passiva para ativa. 
Também não os podemos considerar compartimentos estanques, uma vez que se 
fundem em algumas criações, ao criar propostas muito pessoais e únicas.
A segunda secção, Intervenções fotográficas, está dedicada à fotografia como 
suporte e às possibilidades de alteração sobre e dentro da imagem, prevalecendo 
a manipulação real perante a digital, como evidência da intencionalidade do autor 
através da sua ação visível. A pintura sobre a imagem, os rasgos ou as intervenções 
próximas da colagem transferem a fotografia para um espaço diferente ao da 
reprodução da realidade, como se o autor lhe estivesse a tentar aquecer a aura e 
devolver a dimensão de peça única à imagem.
Finalmente, em O próprio corpo é o lugar do confronto com o limite: Helena Almeida, 
abordaremos a forma original de criação da artista portuguesa Helena Almeida, que 
implica o ponto de partida concetual da nossa investigação e se configura como 
paradigma que reúne todos os conceitos abordados nos três capítulos da presente 
tese de doutoramento.
235  MONLEÓN, Mau (1999) La experiencia de los límites. Híbridos entre escultura y fotografía en 
la década de los ochenta, Colección formas plásticas, Institució Alfons el Magnànim, Valência.
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3.1. JUEGOS Y AMBIGÜEDADES EN EL ESPACIO DE REPRESENTACIÓN
Perderse en el espíritu es percibir la infinitud y querer aprehenderla, 
salir de los límites de la cordura, de lo nominable, de lo enumerable 
y numerable, descubrir la vastedad abrumadora de lo enigmático, 
la lejanía tan recóndita del sentido capaz de fundar todo sentido, 
lo remoto de la pregunta anterior a toda pregunta. Perderse en 
el espíritu es advertir el pasmoso, el aplastante imperio de lo que 
está más acá o más allá de toda palabra: el vacío sordomudo, la 
incomunicable inconmensurabilidad.
Saúl Yurkievich236
El espacio representado es en sí mismo ilusión. La distancia existente entre un 
referente real y su representación siempre ha poseído un significado denotado 
y connotado, imbuido éste último por el contexto social, política y cultural de 
procedencia. Como elemento creado, siempre ha sido susceptible de ser alterado 
para simular alguna otra realidad diferente a la que hace referencia.
Aunque el foco de interés de esta investigación se centra en lo fotográfico, la mistura 
que proponemos desde un principio hace necesaria la búsqueda de referencias 
históricas de la manipulación o alteración de la realidad por parte del artista en la 
arquitectura, pintura, escultura, literatura, etc. El arte siempre ha buscado maneras 
de crear ilusiones de otros espacios que no están aparentemente presentes en 
las representaciones. Las motivaciones para generar lugares ficcionados son muy 
diversas y se ajustan al contexto histórico de cada época y a la funcionalidad de dicha 
recreación. Así, ya en la época romana y el Renacimiento posterior la arquitectura 
de las casas acaudaladas se decoraban con pinturas ilusorias de balcones, jardines, 
columnas y demás efectos con la finalidad de decorar las estancias y para dar una 
sensación espacial más amplia. Las paredes desnudas se convertían en superficies 
perfectas para crear trampantojos con todo tipo de objetos y figuras, incluso 
humanas. El trampantojo que significa “trampa ante el ojo” es una trampa o ilusión 
con que se engaña a alguien haciéndole ver lo que no es.
236  YURKIEVICH, Saúl (1987) “Extravíos”, en: Trampantojos, Alfaguara, Madrid, pp. 48-57.
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Jan van Eyck
Retrato de Giovanni Arnolfini 
y su esposa, 1434
Pintura sobre tabla
82 x 60 cm
(Vista general y detalle)
Dentro de todas las posibilidades de distorsión de la realidad (ilusiones ópticas, 
las distorsiones geométricas y el camuflaje, entre otras) nos interesan para 
esta investigación las distorsiones del trampantojo y del punto de vista como 
procedimientos que se utilizan en la pintura, pero que también se ajustan 
perfectamente a la manipulación fotográfica.
Dicho esto, los ejemplos que vamos a ver a continuación se relacionan entre si 
porque multiplican el espacio creando la ilusión de que, detrás del encuadre y de lo 
que se muestra, hay algo más que aparece sugerido y es significativo para la obra. 
A su vez, hay una acción que se repite y que nos traslada a las performance que 
hemos visto en el segundo capítulo y las obras que veremos más adelante; esto es, 
la sugerencia de un segundo espacio que está ahí para ser atravesado.
Artistas de distintas épocas demuestran su dominio de la técnica pictórica al 
servirse de metales, cristales, espejos y diversas superficies reflectantes para mostrar 
detalles que han quedado fuera del cuadro, que permanecen ocultos en la escena 
representada o que incluso son inexistentes en la realidad pero que sirven para 
completar el sentido de la obra. El pintor flamenco Jan van Eyck pintó en 1434 al 
matrimonio Arnolfini en un cuadro generador de numerosos análisis simbólicos 
y sociológicos. Lo que nos atañe en cuanto a la simulación espacial es la escena 
que sucede en un segundo plano, aunque se sitúa en el centro visual del cuadro. El 
espejo situado entre los dos personajes muestra la habitación desde una perspectiva 
inversa pudiéndose apreciar las espaldas de la pareja, así como la presencia de 
otras dos personas, las cuales podrían asistir como testigos a una ceremonia de 
casamiento. Por tanto, el espejo mostraría lo que no se ve en la escena principal, la 
presencia de dos testigos, uno de los cuales podría ser el propio pintor presente tras 
la escena. A través del recurso del espejo, muchos artistas han sugerido espacios 
más allá del encuadre pictórico. 
Otro elemento generador de espacios es el inmerso en las miradas que exceden 
el plano construido y sugieren lugares y hechos más allá del entorno mostrado, el 
concepto de la cuarta pared237 es habitualmente tenido en cuenta en el teatro o el 
cine, para provocar la sensación de que se está alejado de ese plano de la realidad, 
de esa realidad fuera de la representación.
237 El concepto se origina en el teatro con la llegada del naturalismo a principios del siglo XX. 
Fue el director Konstantin Stanislawski quien comenzó imaginándose una “cuarta pared” 
que separa al actor de los espectadores, obligándolo así a dirigir toda su atención a lo 
que sucede en escena y olvidándose así del público; haciendo que todo sea más “real”. 
Posteriormente, Bertolt Bretch, renegando del método de Stanislavsky, rompe la cuarta 
pared en sus obras teatrales, dejando claro que todo lo que ocurre en escena es ficción.
3.1 JUEGOS Y AMBIGÜEDADES EN EL ESPACIO DE REPRESENTACIÓN 245
Edwin S. Porter 
The Great Train Robbery, 1903
(Asalto y robo de un tren)
Fotograma de la película
Este concepto nos interesa para entender los ejemplos que veremos más adelante. 
También denominada cuarta barrera, es la pared invisible e imaginaria que está 
frente del escenario de un teatro, en una serie de televisión, en una película de cine, 
o en un videojuego, donde están situados los espectadores, el público o la audiencia. 
Es una “pantalla” que separa el mundo rea y el presentado, donde nosotros 
permanecemos, y el mundo re-presentado, donde las los sucesos acontecen de 
una manera ficcionada, no real. A veces, un personaje o incluso el transcurso de una 
situación, simula que atraviesa esa barrera, dirigiéndose directamente al espectador 
y conectando esas dos realidades que, aunque parezca que en muchos momentos 
pueden transcurrir paralelas, pertenecen a dos espacios y dos tiempos distintos. 
Como ejemplo, además del libro que acabamos de ver de Michael Ende, en la obra 
escrita por Miguel de Unamuno, Niebla238 (1907), el personaje principal Augusto 
Pérez, conoce a una joven pianista y ambos se enamoran. Poco antes de casarse, 
él recibe una carta de su amada donde le anuncia que rompe el compromiso. En 
un acto de desesperación, el protagonista decide suicidarse, pero antes va a hablar 
con el propio autor de la novela, Miguel de Unamuno. Ambos sostienen un diálogo, 
creador y criatura, en la cual Augusto se revela contra su no-existencia y Unamuno 
trata de convencerlo de que su destino es la muerte natural, no el suicidio. Niebla 
es la historia de un intento fallido de un ser de ficción que interpela a su creador 
y que se desafía a si mismo en busca de respuestas acerca de la libertad individual.
Más allá de la literatura, en el medio cinematográfico encontramos multitud de 
ejemplos, de los que seleccionamos dos de los pioneros. En 1903 se estrenó Asalto 
y robo de un tren (The Great Train Robbery)239 de Edwin S. Porter. Esta película es 
considerada el primer western de la historia, pero además es la primera película en 
que se rompe la cuarta pared, ya que en la escena final un pistolero apunta y dispara 
hacia el público, lo que creó un gran escándalo entre los espectadores de aquella 
época. En la película El moderno Sherlock Holmes (Sherlock Jr., 1924)240 Buster Keaton 
se introducía directamente en la película que el mismo estaba proyectando como 
operador, para ayudar a la protagonista de la historia. 
Volviendo a la pintura, ejemplo de esa pared que se descompone con la mirada y 
la combinación confusa de espacios es la obra Las Meninas que el español Diego 
238 UNAMUNO, Miguel de (1988) Niebla. Nibola, Orbis, Barcelona.
239 PORTER, Edwin S. (1903) Asalto y robo de un tren (The Great Train Robbery), Edison 
Manufacturing Company, Estados Unidos, 10’, muda.
240 KEATON, Buster (1924) El moderno Sherlock Holmes (Sherlock Jr.) Buster Keaton 
Productions, Estados Unidos, 45’, muda.




318 x 276 cm
Rembrandt van Rijn
El predicador Jan Cornelis Sylvius, 1646
Aguafuerte, punta seca y buril
Velázquez pintó en 1656. Esta obra perteneciente al período Barroco muestra 
un momento informal de la Corte protagonizado por la infanta Margarita de 
Austria rodeada de su séquito. La obra es paradigmática porque en ella aparece 
el propio Velázquez delante e un lienzo y con gesto de estar mirando lo que está 
pintando. La obra resulta ambigua puesto que no se sabe ciertamente si el pintor 
está retratando al rey Felipe IV y su esposa Mariana de Austria, que aparecen 
reflejados en un espejo al fondo de la estancia, mientras la infanta y sus sirvientes 
visitan el taller ; o es esa misma escena que nosotros vemos, con el propio autor 
incluido la que está pintando mientras los reyes se acercan a ver el taller. Más allá 
de las posibles interpretaciones, la obra es muestra una multiplicación de espacios 
gracias a la mirada del pintor que va dirigida tanto a la pareja de la realeza como 
al futuro e hipotético espectador.
Superando este juego de miradas, los artistas han sabido trabajar con la construcción 
técnica de la imagen para crear la ilusión de la existencia de dos esferas que se 
pueden franquear. Entre muchos otros ejemplos de esta técnica, he seleccionado 
una obra del holandés Rembrandt Harmenszoon van Rijn, El predicador Jan Cornelius 
Sylvius (1646) perteneciente al Barroco y realizada en la técnicas de aguafuerte, 
punta seca y buril. Lo interesante de esta obra para nuestra investigación es que 
Rembrandt no se limita a mostrar el retrato del predicador, sino que lo sitúa en su 
acción de orador, recordando la performatividad de muchas palabras que sugiere 
Jonh L. Austin a principios del siglo XX en relación a la capacidad que tienen algunas 
palabras de generar acciones por sí mismas. Esta obra sobrepasa los límites de 
la representación a través de la ilusión de que el predicador se dirige hacia el 
espectador, que es a la vez oyente de su discurso. Este efecto de trampantojo se 
consigue a través de las sombras y del rebasamiento que la mano hace del marco, 
que se convierte en límite falso. El protagonista excede lo límites entre el mundo 
pictórico y el real habitado por el espectador.
Pere Borrel del Caso fue un famoso profesor de dibujo y pintor español, del siglo 
XIX, que utilizó el trampantojo como recurso en algunas de sus obras. La que 
vemos al lado de estas líneas es uno de los ejemplos en los que genera la ilusión 
de que el personaje pintado sale del cuadro hacia el espacio real. Para conseguir 
este efecto en Escapando de la crítica (1874) Borrel recurre a pintar el marco, que 
siempre se ha considerado como el límite que separa la representación de lo real. 
Sobre él, el protagonista de la imagen aparece recreando la ilusión de que está 
saliendo del interior de la pintura pero hacia delante, hacia nuestro propio territorio, 
ocupado por la realidad. Aunque formalmente este tipo de recursos buscan más 
el virtuosismo técnico, el valor de algunos de estos ejemplos reside en el cambio 
de consideración de los diferentes elementos en el arte. La fotografía comenzaba a 
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Pere Borrel del Caso
Escapando de la crítica, 1874
Óleo sobre lienzo
Marcel Duchamp
Le Grand Verre, 1915-1923
(El gran vidrio)
Varios materiales sobre vidrio
272,5 x 175,8 cm
hacer su aparición y la pintura debía buscar su particularidad para diferenciarse de 
esta nueva herramienta. Para el marco de esta investigación, este ejemplo nos sirve 
como referente de lo que posteriormente hará la artista Helena Almeida cuando, 
partiendo de la pintura, decide comenzar a utilizar la fotografía como lenguaje que 
le permite realizar esa acción de salir fuera del cuadro, hacia el espacio real; pero 
esto lo veremos más adelante.
El deseo de expandir lo dibujado o pintado hasta el contexto real tiene su contrario 
en algunos ejemplos donde se ha intentado hacer lo contrario, introducir la realidad 
en la obra. Los collage o inclusión de elementos reales ha sido un mecanismo muy 
recurrente para muchos artistas que querían unir realidad y representación. Si el 
espejo o reflejo han servido para introducir la “realidad” en la obra, el francés Marcel 
Duchamp ha sabido recurrir a su procedimiento del ready made a principios del 
siglo xx para introducir la realidad literalmente dentro de sus obras gracias al uso del 
cristal. Nada más real que la propia realidad en movimiento y en constante cambio.
La obra El gran vidrio (Le gran Verre, 1915-23) se convierte en el corte de un espacio 
bidimensional sobre otro tridimensional, citando a Rosalind Krauss “Nos damos 
cuenta de que su presencia imperiosa en tres dimensiones dentro del campo 
bidimensional de la representación es una especie de prueba. Descubrimos que 
el hecho de aprehenderlos como presentes de forma irrecusable, en un grado 
infinitamente superior al de la mayoría de los cuadros, como si los objetos reales 
estuviesen suspendidos por obra de magia en el interior del cuadro, es una realidad 
perfectamente comparable con la sensación de presencia de las cosas que sentimos 
frente a una fotografía. Descubrimos también que la transparencia del vidrio no 
garantiza en ningún caso la existencia de un lugar abstracto al que estos objetos 
hubiesen sido secretados, rompiendo todos los lazos con los objetos reales, sino 
que por el contrario dicha transparencia es la que abre la superficie a un contacto 
sin interrupción con lo real241. De sus palabras se desprende la comparación de 
la fotografía como un cristal transparente donde flotan los objetos reales. Nos 
acercamos más a la especulación de que Duchamp utilizó aspectos fotográficos para 
el desarrollo de su obra artística, destacando el uso del medio como huella, rastro 
de sus gestos y de procesos temporales que afectan a la fotografía como objeto. 
En torno a estas mismas fechas, el surrealismo jugaba con las ambigüedades en sus 
creaciones con artistas como René Magritte. Este pintor belga recupera la tradición 
pictórica ilusionista iniciada por Van Eyck con el objetivo de cuestionar la idea de la 
pintura como espejo del mundo real. En La llave de los campos (La Clef des Champs, 
241 KRAUSS, Rosalind (2002) op.cit., p. 80.
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René Magritte
La Clef des Champs, 1936
(La llave de los campos)
Michelangelo Pistoletto
Uomo in piedi, 1962
(Hombre de pie)
Serigrafía sobre acero
250 x 125 cm
1936) podemos ver los trozos de vidrio cayendo, con lo cual el estatismo del cuadro 
se modifica con la perspectiva de una instantánea fotográfica. Pero, además, los cristales 
rotos conservan la imagen que antes de caer permitían traslucir a través de la ventana. De 
esta forma, el cristal ha abandonado su papel de reflejo de lo visible y se ha convertido 
en un instrumento del artista para demostrar la ambivalencia de realidad y ficción. 
La posibilidad de confrontación con su propio reflejo sobre la superficie pintada 
hizo en Michelangelo Pistoletto pintara desde la década de los sesenta autorretratos 
sobre superficies reflejantes como chapas barnizadas en sus cuadros especulares. 
Este artista italiano se inspiró en las lecturas de Alicia creadas por Lewis Carrol 
haciendo que sus personajes creasen la ilusión de poder desplazarse a un lado 
y otro del cuadro y que se interrelacionaran con el espectador a través de los 
múltiples reflejos. En estos trabajos, como comenta Juan Antonio Ramírez en su 
estudio Corpus Solus,242 el autor sitúa el cuerpo representado no ante una ventana, 
que era el recurso históricamente más utilizado; sino que Pistoletto parece que los 
sitúa ante una puerta, preparando el espacio para ser atravesado. Parafraseando la 
cita del autor, extraída del estudio mencionado anteriormente: “Al pintar al hombre 
yo estoy a la altura natural, permanezco en la realidad con los pies en la tierra. 
Este cambio puede parecer pequeño pero es fundamental porque toda la pintura, 
a partir del Renacimiento, no es más que una mirada a través de la ventana […], 
[pero] cuando el cuadro concebido como una ventana es una imagen del cuerpo, 
ya no puede ser una ventana desde la que uno se lanza al vacío: se convierte en 
una puerta que uno puede atravesar”243. Así, podemos entender muchas obras del 
artista en las que la persona que aparece en ellas se ve de cuerpo entero y sólo 
se le cortan los pies. Este detalle también nos dice que la puerta está situada a una 
determinada altura, llegando Ramírez a la conclusión de que Pistoletto sitúa a sus 
figuras un poco más abajo de la línea del suelo, y de esa manera, al espectador y su 
reflejo. Lo que alcanzamos a ver al situarnos delante de estas obras es un espacio 
continuo de relación, donde lo real y representado fluyen en un mismo lugar de 
reflejos y distorsiones. 
Todo permanece igual pero es diferente, como si lo no real modificara sólo lo que 
le interesa. Eso es lo que le pasaba a la Alicia de Lewis Carroll cuando atravesaba y 
comprobaba que todo era casi igual, a la inversa, pero que dentro sucedían cosas 
que no pasaban fuera del espejo.
242 RAMÍREZ, Juan Antonio (2003) “Los cuerpos a este lado del espejo: Pistoletto”, en: Corpus 
Solus. Para un mapa del cuerpo en el arte contemporáneo, Siruela, Madrid, pp. 273-291.
243 Íbid., p. 275. Cita original de: “La phénoménologie du reflet”, Entrevista de M. Pistoletto 
con Giovanni Lista, en: Ligeia, núms. 25-28, octubre-junio de 1998-1999, pp. 131-132.
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Lewis Carroll
Alicia Through the Looking-Glass, 1871
(Alicia a través del espejo)
Ilustración de John Tenniel
En la literatura tenemos diferentes ejemplos en los que, de alguna manera, se 
construyen dos espacios, estableciéndose un dentro y un fuera. El texto es el 
elemento que nos lleva de una zona a otra. Lo que nos interesa para esta Tesis 
Doctoral es que se establece un límite real, un limbo que el protagonista debe 
atravesar.
Juguemos a que hay un modo, alguno habrá, de entrar en ella. Mino, juguemos 
a que el cristal se hace blando como gasa, para que así podamos traspasarlo. 
¡Pero cómo, si parece que realmente se transforma en niebla! ¡Ahora si que va a 
ser fácil traspasarlo…!
Mientras decía esto, se vio subida a la repisa de la chimenea, sin saber 
exactamente cómo diablos había llegado ahí. Y, en efecto, el espejo empezaba a 
disolverse al contacto de sus manos, como si fuera una bruma plateada.
Alicia, un instante después, había atravesado al Salón del Espejo. Lo primero que 
hizo fue verificar si había fuego en la chimenea y vio muy contenta que había 
realmente uno que ardía tan vivamente como el que había dejado en el otro 
salón244.
Lewis Carroll, escritor y fotógrafo inglés perteneciente a la corriente del nonsense 
de la época victoriana, nos presenta un espejo por donde Alicia tiene la posibilidad 
de descubrir un mundo imaginado donde los sucesos y los objetos ya no son lo que 
parecen. Se crea un límite, el espejo, que muestra dos mundos, el real y su reflejo 
alterado y nos presenta la posibilidad de traspasarlo una y otra vez.
En el caso del libro escrito por el alemán Michael Ende La historia interminable (The 
Neverending Story, 1979)245 el límite entre dos mundos de establece en la lectura del 
protagonista. Bastián encuentra un libro y a través de su lectura se va metiendo en la 
historia de forma literal, teniendo que vivir aventuras y resolver las trabas para poder 
volver a la realidad. Según las propias palabras de su creador “Bastián debe primero 
abandonar el mundo real (donde nada tiene sentido) y penetrar en el país de lo 
fantástico, en el que, por el contrario, todo está cargado de significado. Sin embargo, 
hay siempre un riesgo cuando se realiza tal periplo; entre la realidad y lo fantástico 
existe, en efecto, un sutil equilibrio que no debe perturbarse: separado de lo real, 
244 CARROL, Lewis (2003) “Alicia a través del espejo”, en: Alicia en el país de las maravillas. 
Alicia a través del espejo. La caza de Snark, Edtorial Óptima, Barcelona, p. 131.
245 ENDE, Michael (1984) La historia interminable, Alfaguara, Madrid.
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lo fantástico pierde también su contenido”246. Dejando claro que el límite entre 
esos dos puntos se puede atravesar, literal y metafóricamente, mediante del acto 
de leer. A su vez, se vuelven a compartimentar contextos múltiples presentando la 
tercera realidad del objeto libro. En él, los dos espacios de la vida real y del mundo 
de fantasía se diferencian por el color de tinta de la tipografía. De igual manera, la 
cubierta muestra la presentación de la historia y la portada es idéntica a la portada 
del libro en la ficción.
Este afán de materializar el límite permeable entre la realidad y la representación u 
“otra” realidad paralela existe en otras obras literarias como la creada por el irlandés 
Oscar Wilde titulada El retrato de Dorian Gray (The Picture of Dorian Gray, 1890)247. 
La imagen que vemos al lado de estas líneas pertenece a la película homónima 
dirigida por Oliver Parquer en 2009. La novela original es considerada una de las 
últimas obras clásicas de la novela gótica. El protagonista es un joven apuesto que es 
admirado por donde va por su gran belleza. El pintor Basil Hallward, impresionado 
por su belleza consigue retratarlo. Dorian hace un pacto con el diablo y el cuadro 
será la conexión por el cual el joven nunca envejecerá y será este cuadro el que lo 
haga por él. Este retrato se convertirá en el espejo del joven, donde se reflejará su 
proceso de cambio hacia la destrucción de su alma. Lo que nos interesa para esta 
investigación es cómo el lienzo se convierte en barrera que separa el interior y 
exterior del muchacho, reflejándose lo cambios en su imagen pintada en el cuadro.
Si continuamos moviéndonos por ejemplos filmográficos, vemos otro ejemplo en 
la película estadounidense Poltergeist248 (incluida en el género de terror-suspense 
y realizada en 1982, dirigida por Tobe Hooper y producida por Steven Spielberg). 
La trama gira en torno a la inquietante casa familiar de un suburbio en la que 
se sospechan fenómenos poltergeist. La pequeña de la familia es la primera en 
contactar con los espíritus que hay en la casa a través de la televisión. Convencidos 
de que necesitan ayuda, llamarán a un grupo de parapsicólogos para poder acabar 
con los poltergeist y será la niña protagonista, Carol Anne, la que establezca una 
conexión con ellos, que intentarán captarla saliendo de la pantalla. A parte de la 
246 DE RAMBURES, Jean-Luis (1984) Michael Ende, la realidad de la fantasía en El País el 22 
de abril de 1984. [Documento en línea. Último acceso: 1 de febrero de 2014]. Disponible 
en: http://elpais.com/diario/1984/04/22/cultura/451432804_850215.html
247  WILDE, Oscar (2000) El retrato de Dorian Gray, Austral, Grupo Planeta, Barcelona. Y en: 
PARKER, Oliver (2009) El retrato de Dorian Gray (Dorian Gray), Ealing Studios / Fragile 
Films, Reino Unido, 107’.
248  HOOPER, Tobe (1982) Poltergeist, Metro-Goldwyn-Mayer, Estados Unidos, 114’.
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Michael Ende
Die unendliche Geschichte, 1979
(La historia interminable)
Literatura juvenil
The Picture of Dorian Gray, 2009
(El retrato de Dorian Gray)
Fotograma de la película 
dirigida por Oliver Parjker.
Novela original homónima escrita 
por Oscar Wilde en 1890
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Tobe Hooper 
Poltergeist, 1982
Fotogramas de la película
trama paranormal, en este caso, nos incumbe cómo sitúa otra realidad o dimensión 
espiritual dentro de una televisión y la manera mediante la cual se formaliza ese 
“otro” ente que intenta comunicarse y aparece en la escena de lo real.
Podemos encontrar a lo largo de la historia del cine múltiples ejemplos en los cuales 
los confines entre esferas de realidad y de ficción o simulación son cruzados, donde 
un actor intenta salirse de la pantalla o coger algo, sugiriendo la salida del espacio de 
representación al real. Ejemplo de ello en la película de Woddy Allen La Rosa púrpura 
del Cairo (The Purple Rose of Cairo, 1985) que veremos más adelante. Incluso a veces 
los actores hablan dirigiéndose al posible espectador, generando la multiplicación 
de las coordenadas espacio-temporales. En otras ocasiones, una realidad aparente 
esconde una ficción, como la telerealidad de El Show de Truman (The Truman 
Show, 1998) dirigida por Peter Weir o los ejemplos donde la realidad se mezcla e 
interactúa con la ficción de los dibujos animados. Véase el caso de ¿Quién engañó 
a Roger Rabbit? (Who Framed Roger Rabbit, 1988) dirigida por Robert Zemeckis o 
Mary Poppins (1664) de Walt Disney. Estos ejemplos, fuera de las artes plásticas, nos 
interesan porque establecen como límite o frontera un plano bidimensional, como 
un monitor, un libro o un espejo, que nos recuerda al límite que nos separa de la 
obra y que el artista intenta traspasar o alentar al espectador a percibirlo como 
punto para entrar y salir de la obra. A partir de aquí, veremos en los siguientes 
apartados ejemplos ya pertenecientes al arte contemporáneo que tienden a buscar 
los límites físicos para alterarlos y traspasarlos, creando simulaciones que van más 
allá del espacio de representación.





3.1.1. Multiplicación e interacción entre realidades en la fotografía
Fácilmente aceptamos la realidad,
acaso porque intuimos que nada es real.
Jorge Luis Borges249
Un gran número de fotógrafos y artistas plásticos han utilizado la capacidad de esta 
herramienta de alteración de su referente y de combinación de espacios y tiempos 
correlativos o fragmentados. Lo que sucede en estas imágenes, tanto fotográficas 
como de vídeo, es que en el transcurso del registro, desde la captura del referente 
–si es que existe– hasta la presentación como pieza, se pierde el vínculo real y 
se genera una nueva realidad simulada que supera la propia situación de donde 
procede. Todo ocurre allí mismo a través de diferentes mecanismos como juegos 
de percepción, ambigüedades, yuxtaposiciones e incluso alteraciones directas de 
los propios creadores. En la imagen se aúnan tanto el autor como el receptor, la 
referencia real, el proceso de construcción de la misma obra, el pasado, el presente 
y el futuro. Claro que todas estas variables no se dan en una sola imagen a la 
vez, pero en las piezas que presentamos, el artista la manipula en mayor o menor 
medida para llevarla a su territorio discursivo.
Un ejemplo paradigmático para entender esta multiplicación e interacción de 
realidades es la obra del canadiense Michael Snow titulada Autorización, (Autoritation, 
1969), que sirvió como justificación para la redacción del ensayo El acto fotográfico. 
De la representación a la recepción (1986) de Philippe Dubois. En ella, Snow captura 
el espejo que refleja su propio cuerpo y la acción que está realizando, consiguiendo 
una imagen que resulta de la captación de múltiples lapsos de la misma acción de 
fotografiar. Dubois plantea en su ensayo que esta imagen representa una verdad 
trasladable al resto de reproducciones mecánicas y es que, “con la fotografía, ya no 
nos resulta posible pensar la imagen fuera del acto que la hace posible”250. Cada 
una de ellas contiene su proceso de construcción en la que interviene el autor 
y también su acto de recepción y contemplación por un espectador futuro. Las 
obras se convierten en contenedores de múltiples espacios, tiempos y acciones, 
constituyendo un todo donde la presencia del artista y el espectador se da por 
hecha en un aquí y ahora sostenido.
249 BORGES, Jorge Luis (1966) “El inmortal”, en: El Aleph, Debolsillo Contemporánea, Barcelona, p.21..
250 DUBOIS, Philippe (1986) El acto fotográfico. De la representación a la recepción, Paidós, Barcelona, p. 11.
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Keith Arnatt




Cuestiones de simulación I, 2013
Técnica mixta
10 x 10 x 0,5 cm
En este apartado nos centraremos en los ejemplos fotográficos, dejando las piezas 
realizadas en vídeo para el siguiente. No queriendo favorecer a una categorización, 
de la que el mismo tema pretende escapar, la separación nos permite abstraer las 
características de cada uno. La fotografía utiliza una serie de recursos para concebir 
esferas que interaccionan entre si, de la misma manera que el vídeo tiene los suyos 
propios, compartiendo con el segundo algunas cualidades como la bidimensionalidad 
y su capacidad de solapamiento de varios registros.
Los ejemplos de este apartado se distancian temporalmente, produciéndose 
una diferencia notable en el marco teórico-filosófico entre algunos de ellos, y 
que resultan del contexto social de donde se sustraen. Iniciamos el camino con 
algunas obras de los sesenta y setenta, caracterizadas por la mirada conceptual 
y la experimentación con el cuerpo propia del arte posmoderno. Las primeras 
documentaciones del arte de acción cumplían meramente su fin de registro pero 
paulatinamente comienzan a indagar en las capacidades de ficcionalización de la 
fotografía avalados por las crisis de valores como la autenticidad y la verdad. La 
capacidad de experimentación provocó que los artistas performativos comenzaran 
a jugar con la imagen, profundizando en su capacidad de transformación de la 
realidad. A partir de ahí, ejemplos contemporáneos atestiguan la mirada post-
estructuralista que prácticamente consigue hacer desaparecer el referente real en 
las representaciones y produce “simulacros de realidad”.
Si los ejemplos de los años ochenta se pueden caracterizar por su tendencia a la 
fragmentación, las piezas de inicios del nuevo milenio tienden a la hibridación total 
y a la búsqueda de nuevas realidades ficticias.
Las estrategias de montaje y dispositivos que permiten estas alteraciones en la 
estructura de la imagen que hemos identificado para organizar este apartado son:
• La utilización de espejos como herramienta para la inclusión en el encuadre de 
otra perspectiva o de lo que está fuera de campo.
• La unión o diálogo entre figura y fondo a través del punto de vista.
• El uso de la anamorfosis para manipular el espacio y crear algo nuevo a través 
de la elección de un punto de visa determinado.
• La combinación de elementos reales con otros dibujados para establecer 
secuencias de diálogo entre ambos.
• La instalación fotográfica como estrategia para expandir la fotografía a través 
del collage y otras técnicas híbridas cercanas a la escultura.
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Jeff Wall
Picture for Women, 1979
(Imagen para mujeres)
Transparencia en caja de luz
163 x 229 cm
Valie Export
Ontologischer Sprung /Arm, 1974
(Salto ontológico/brazo)
Fotografía
El espejo ha sido utilizado en muchas obras performativas como objeto multiplicador 
del espacio y como herramienta que permite la inclusión de partes que están 
fuera de campo. Creadores como Dan Grahan o Joan Jonas han empleado este 
dispositivo de forma recurrente en sus acciones e instalaciones en las décadas de los 
sesenta y setenta. A través del espejo, el espectador recibe el reflejo de secciones 
espaciales que o bien no están en el plano o que están pero se perciben desde otra 
perspectiva. De esta manera, el espejo se convierte en un sujeto desestabilizador 
de la relación entre las formas y su contexto espacial.
En la pieza de Keith Arnatt Autoenterramiento con espejo (Self Burial with Mirror, 
1959) él mismo aparece enterrado, dejando al descubierto sólo su cabeza. Ya en 
otras ocasiones, como en Autoenterramiento (proyecto de interferencia televisiva) [Self 
Burial (Television Interference Project), 1969] Arnatt realizaba una performance donde 
se iba enterrando dentro de la tierra, poniendo de manifiesto que si el arte cada 
vez era menos material, el artista también desaparecía. La acción la documentó en 
nueve imágenes, siendo emitidas por la televisión alemana. En ésta anterior, como 
buscando compañía para tal acción, un espejo nos regala la proyección de su cara 
que mira a cámara. Un juego especular de presencia y ausencia, soledad y compañía 
en la que el autor hace partícipe al posible espectador, consiguiendo que su reflejo 
en el espejo mire fijamente a cámara, contemplando al espectador.
Otros juegos especulares de simulaciones entre lo real y su registro tienen un papel 
prioritario en Cuestiones de Simulación I (2013), de Jesús Pastor. En ellas, la imagen 
fotográfica, que no fotografía, se confunde con el elemento real y se pierden ambas 
en su representación repetida, donde no se sabe si alguno de los elementos que la 
conforman podría ser la propia realidad.
Miradas cruzadas formando ficciones de otros espacios suceden también en la pieza 
de Jeff Wall que lleva por título Imagen para mujeres (Picture for Women, 1979). En 
ella la escena se funde con el área tras la cámara gracias a la presencia de un espejo 
enorme que proyecta el reflejo de lo que se sitúa tras ella. Los dos personajes cruzan 
sus miradas a través del espejo, aunque comparten el mismo contexto situacional. La 
cámara se convierte en el punto de vista del espectador que pasa así a estar también 
incluido dentro de la imagen. La escena genera un espacio representado ambiguo 
donde rebotan las miradas, creando una composición de tensión y equilibrio, propia 
de la pintura clásica a la que hace referencia continuamente su autor.
En el trabajo de la austríaca Valie Export encontramos diferentes propuestas que 
se mueven entre la fotografía y el vídeo y utilizan la superposición de piezas sobre 
sus propias reproducciones. Un bucle que se inicia al pretender fotografiar un algo 
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real sobre el mismo u otro fotografiado. Export intenta establecer conexiones entre 
la realidad y su reproducción en obras como Salto ontológico/brazo (Ontologischer 
Sprung/ Arm, 1974). En ellas, coloca partes de su cuerpo sobre imágenes ya impresas. 
Para acentuar esa distancia la instantánea de base está positivada en blanco y negro, 
mientras que el segundo paso fotográfico, que convierte la pieza en representación 
nuevamente y activa el juego de espacios y tiempos, es una imagen en color, 
produciendo un bucle en el que ésta se vuelve representación. Pero esta última 
dialoga con la primera en un mismo nivel al que le otorga carácter de “otra realidad 
en otro momento”. Su brazo encima de una foto de ese mismo brazo, pareja que 
ya no es posible porque conviven en realidades diferentes, sólo la representación 
fotográfica los acerca y aleja material y conceptualmente. Es la mirada del espectador 
la que olvida esta distancia ontológica y acerca el cuerpo de la artista en la acción 
de cogerse las manos: lo que vemos está sucediendo. Como mantiene Douglas 
Crimp, “En su trabajo, el original no puede ser localizado. Es solo en la ausencia del 
original donde puede tener lugar la representación. Y la representación tiene lugar, 
pues está siempre allá, en el mundo, en tanto que representación”251. Ya no existe 
ningún atisbo de realidad, ya no está presente. Aquí es donde sería posible esta 
representación, que se convierte en un círculo, simulacro de sí mismo. Por mucho 
que su cuerpo pretenda mostrarse como real, nunca podrá serlo debido a las 
características del medio fotográfico.
De forma más onírica encontramos el universo de Duane Michals. El trabajo de 
este fotógrafo estadounidense se caracteriza por utilizar textos que dialogan con las 
propia imágenes. Su imaginería está formada por una realidad llena de apariencias, 
experiencias, sentimientos y sueños. Sus narraciones fotográficas o foto-secuencias, 
cuentan historias condensadas en un mínimo de imágenes y es el propio espectador 
el que rellena los huecos de sentido con sus propias experiencias.
En piezas como Las cosas son raras (Things are Queer, 1973) o El espejo de Alicia 
(Alices´s Mirror, 1973) Michals nos presenta otra manera de ver el mundo utilizando 
las características del lenguaje fotográfico, la evidencia engañosa del medio que 
se baña de una veracidad que es engañosa y, a la vez, corroborada por la propia 
aceptación como real de lo fotografiado. En la segunda obra, El espejo de Alicia 
(Alices´s Mirror, 1973) narra a través de siete imágenes lugares que se abren 
inventando otra realidad que desenmascara la primera pero, a su vez, corrobora 
su falsedad al conocer la siguiente. Como tributo a la novela de Lewis Carroll. 
Para ello, se aprovecha de la propia característica fotográfica de ilusión y juego con 
la realidad y la ficción, proponiendo lugares diferentes como alejamientos de una 
251 CRIMP, Douglas (1980) “Valie Export”, en: Octubre, nº15, invierno, p. 92.
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(El espejo de Alicia)
Fotografía en blanco y negro
Conjunto de 7 imágenes
Imagen extraída del Twitter de 
Fernando Alonso de la ciudad de 
Barhein el 31 de marzo de 2014
Imagen extraída de Internet de un 
turista en la torre de Pisa, Italia, el 
21 de marzo de 2007
misma realidad que se esconde dentro de otra y son, como dice Marco Livingstone, 
“ensoñaciones sobre la intangibilidad de la experiencia visual”252.
El espacio es una magnitud física que la fotografía registra a partir de un encuadre 
determinado. A través de ese encaje, el visionado de dicho lugar puede ser alterado 
o intervenido, provocando engaños visuales, o guiños para que el espectador 
participe con su modo de percibir la obra. La cualidad de alterar el espacio dentro 
de la reproducción es posible gracias a su característica de fijar la imagen desde un 
punto de vista concreto; desde este ángulo, la visión se puede alterar plasmando 
sensaciones ficcionadas.
La ambigüedad en la fotografía puede ser hecha de múltiples maneras, siempre 
falseando la percepción que tenemos de la realidad. La forma más sencilla y efectista 
es la combinación de figura y fondo. Dos piezas que espacialmente están separados 
pero que en la fotografía se fuerza un determinado punto de vista para que parezca 
que se relacionan en el mismo espacio y que interactúan entre ellos. La unión de 
figura y fondo a través del punto de vista es un tipo de alteración óptica que ha 
sido utilizada en todas las esferas de este medio, tanto la imagen de aficionado, 
publicitaria o artística. Ejemplo de ello es la instantánea que el corredor de Fórmula 
1, Fernando Alonso, subió a su Twitter. Tomada en la ciudad de Barhei, Arabia Saudí, 
el fotógrafo aficionado aprovecha la forma en espiral de un edificio de la ciudad 
para crear la acción fingida de que está retorciendo el edificio. Este es sólo una de 
las imágenes más actuales, pero recordemos todas las fcapturas recurrentes de los 
turistas sujetando la torre inclinada de Pisa, en Pisa, Italia, las torres Kio en Madrid 
y un largo etcétera. El espacio se recompone en esta mirada dirigida y las partes 
que la conforman se convierten en piezas que mantienen un equilibrio inestable, 
luchando entre su realidad y la ficción que están representando.
Jonh Baldessari es uno de los artistas norteamericanos más influyentes de su 
generación. Sus pinturas con imágenes y textos de mediados de la década de 
1960 son reconocidos como primeros ejemplos de arte conceptual; mientras que 
sus composiciones de fotos derivadas de fotogramas de películas de la década 
de los ochenta fueron determinantes para los movimientos de apropiacionismo. 
La combinación de fotografía, pintura, y las referencias al cine se han convertido 
en uno de los factores clave en su obra, que utiliza con humos e ironía. Su 
yuxtaposición de imágenes se escapa del mero collage para avanzar hacia 
desarrollos conceptuales en torno al montaje y a la instalación fotográfica. En la 
252 LIVINGSTONE, Marco (2000) “Duane Michals a través del espejo”, en:  Exit. Imagen y cultura, 
nº 0, noviembre, p. 51.
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John Baldessari
Kissing Series: Simone Palm 
Trees (Near), 1975
[Serie de besos: Simone 
Palmera (cerca)]
Fotografía a color sobre tabla
Conjunto de 2 imágenes
25,4 x 20,3 cm
pieza Serie de besos: Simone Palmera (cerca) [Kissing Series: Simone Palm Trees (Near), 
1975] podemos ver dos imágenes similares de una mujer realizando la acción de 
besar. El punto de vista premeditado hace que la acción de besar se dirija a una 
palmera que se encuentra en segundo plano. La unión de la figura y el fondo en 
la escena premeditada hace que parezca verosímil la acción y que el espectador 
acepte como válida la posibilidad de que esa mujer esté besando a una palmera. 
Las leyes de la perspectiva que permiten trasladar objetos tridimensionales a una 
superficie bidimensional, como la fotografía, provocan que la escala de la palmera 
mengüe considerablemente y hace más creíble al espectador esta escena, que es 
visualizada como posible. Y para acentuar la posibilidad real de la imagen recurre 
a la utilización de un proceso amateur utilizado por el turista, convirtiéndola en 
algo común, cotidiano y, por ende, real.
La anamorfosis se utiliza para manipular el espacio y crear una percepción nueva 
de un elemento ilusorio o real a través de la elección de un punto de vista 
determinado, siendo otro de los mecanismos que los artistas han utilizado como 
estrategia creativa. Ya desde la época clásica se decoraban las estancias por frescos 
y se utilizaba la anamorfosis, introduciendo sensación de amplitud o ilusiones de 
elementos nuevos. El arte callejero también se ha implicado, a través del dibujo en 
el suelo o paredes en zonas urbanas, de originar ilusiones de diversa índole. Lo que 
nos incumbe en este momento es resaltar trabajos conceptuales que, a partir de la 
década de los sesenta, se desarrollaron a través de la fotografía.
En este punto de la experiencia visual podemos encontrar obras de arte producidas 
con la finalidad de ser fotografiadas. El creador de referencia que ha hecho de esta 
cualidad la génesis de gran parte de su trabajo es el holandés Jan Dibbets. Este 
artista trabajó bajo la influencia del Arte Conceptual sobre los años 60, realizando 
una serie de trabajos sobre 1969 llamados Correcciones de perspectiva (Perspective 
Corrections). Se trata de una serie de trabajos en los que manipula perspectivas 
para ser fotografiadas, rompiendo con el esquema de visión natural de la imagen. 
El cuadrado se dibuja de tal manera, luchando contra la perspectiva del propio 
espacio, que produce la ilusión de que dicho cuadrado se posa sobre la propia 
superficie de la fotografía.
Lo que consigue en todas las imágenes de esta serie es desmontar la ilusión y 
convertirla en forma abstracta. La figura “corregida” parece venir hacia delante 
mientras que el espacio aparente de donde procede permanece intacto en un 
plano posterior. Rudi Fuchs mantiene, en la publicación sobre el artista coescrita con 
Gloria Moure, que “Al construir Perspective Corrections, algo ocurrió con la estructura 
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My Studio I, 1 Square on Wall, 1969
(Correcciones de perspectiva, mi 
estudio I, cuadrado sobre pared)
Fotografía en blanco y negro




Fotografía en blanco y negro
Conjunto de 4 imágenes
espacial de la imagen resultante. En la fotografía, la forma geométrica trazada sobre 
el césped o dibujada sobre la pared se convirtió en una imagen diferente en la 
superficie de la imagen fotográfica. Se diría que el fondo que sustentaba la forma 
original fue incluido en el proceso de transformación visual y terminó siendo también 
frontal, como la forma ‘corregida’. Así quedaba eliminado el espacio ilusionista, que 
constituye el espacio natural de la fotografía: es como si el espacio hubiera sido 
empujado hacia delante, casi hasta fuera de la imagen”253. Lo que está haciendo 
Dibbets es irrumpir el proceso normal de percepción, componiendo un elemento 
ambiguo que rebota en espacios diferentes mientas el cerebro intenta entender lo 
que ve. El espacio se reordena y se trasmuta, fuera ya de las reglas estructurales de 
la fotografía, ocasionando una apariencia real que viene hacia nosotros.
Otro ejemplo de la misma serie es el conjunto de estas cuatro capturas, Correcciones 
de perspectiva (Perspectiva Corrections, 1968), realizado en un parque de Ámsterdam. 
Al igual que las otras, se genera una ilusión que se confronta con los objetos reales 
y con la ilusión fotográfica. En vez de lápiz, utilizó cuerda de diferentes grosores 
para que, al situar la gruesa más alejada que la fina, provocara la sensación de ser 
del mismo tamaño. Los ángulos rectos cercanos son aproximadamente de veinte 
centímetros de largo, mientras que los más lejanos son cada uno más de setenta 
y seis centímetros de largo. La elección de una superficie plana como la hierba, 
sin interferencias de otro tipo se debe al interés de escapar de referencias de 
perspectiva obvias que anulasen el juego perceptivo.
Es significativo para futuras obras que veremos en este capítulo, que la imagen 
ilusoria está construida para ser vista desde un punto de vista exacto, que es el del 
punto fotográfico. Así, la pieza no es ese espacio, sino su combinación con el tiempo 
depurado a través del punto exacto de visión de la cámara. El artista interviene el 
contexto arquitectónico y hace que algún componente salga de esta articulación y 
trasmita la sensación de que procede de un plano diferente a la captura de base. 
Esta unión forja una doble visión dentro de la misma imagen de una misma realidad, 
un dibujo abstracto y el inherente ilusionismo de la fotografía. Paralelamente, 
salienta la capacidad de engaño del medio fotográfico a través de juegos pictóricos 
de perspectiva, convirtiendo en irreal el dibujo dentro de la imagen, que al ser visto 
desde el punto de vista de la instantánea, llega a su significado completo. Separa las 
representaciones posibles para inducir a que el espectador realice una reflexión 
analítica sobre lo que esta viendo, a la vez fotográfico y real.
253 FUCHS, Rudi “El ojo enmarcado y lleno de color” en FUCHS, Rudi y MOURE, Gloria 
(1991) Jan Dibbets. Luz interior, Ediciones Polígrafa, Barcelona. p. 9.
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La mano modeladora de la ilusión espacial la vemos en los escrupulosos y perfectos 
trabajos del artista francés Georges Rousse. Su proyecto nos muestra un paso más en la 
voluntad de generar nuevos espacios a través de la alteración de lo que vemos delante 
de nosotros. Otra vez el creador escoge el medio fotográfico como único vehículo 
para convertir su juego con la realidad y su intervención ilusionista sobre él en obra. 
Su afán se centra en la búsqueda del medio idóneo en donde ejecutar su instalación, 
una arquitectura y un ambiente específico para cada una de sus piezas. Selecciona así 
recintos arquitectónicos abandonados o en ruinas como fábricas, hospitales, mataderos, 
naves industriales, etc. Concibe el lugar seleccionado como un gran lienzo en el cual 
realiza sus intervenciones pictóricas conceptuales, transformándolo y reinventándolo 
in situ. Síntoma de la importancia que le da al emplazamiento de la intervención 
es que el título de estas obras es el nombre de la ciudad donde está ubicado.
En sus piezas, realizadas a partir de 1980, la visión fotográfica es la base. Todo 
el trabajo previo de articulación del espacio tridimensional tiene la finalidad de 
transformarse en bidimensional para ese momento de la toma fotográfica en la 
que la obra se perpetuará. Según Régis Durand “Realiza en sus lugares-talleres un 
trabajo destinado únicamente a la cámara fotográfica, pero que sólo es fotográfico 
en apariencia. Porque la idea no es captar por medio de la fotografía la huella de 
una intervención efímera, como era el caso de los Earthworks de la misma época, 
o todavía más en todo lo que salía de la performance”254. Lo que Georges Rousse 
pretende no es erigir un espacio, sino deconstruir el lugar y volverlo a construir 
ilusoriamente sólo desde la mirada bidimensional de la cámara. Crea una realidad 
representada desde una mirada mental y es desde la cámara donde lo consigue. 
Produce una ilusión, un engaño óptico a través de planos de pintura y dibujo, que 
inventan formas abstractas o que desencadenan arquitecturas virtuales.
En todos estos años hasta la actualidad ha habido una evolución sólida que va desde 
las construcciones más figurativas hasta formas abstractas. Para Rousse los recintos 
donde trabaja están cargados de espiritualidad y su intervención es una manera de 
visualizar ese lugar de reflexión. 
Formalmente, de esta intervención de la arquitectura hace que el área pintada se 
venga hacia el plano bidimensional de la imagen fotográfica, mientras la zona sin 
intervención se aleja y separa del primero, logrando así una teatralización de éste. 
Rousse busca en su discurso artístico recomponer una realidad aparentemente 
desordenada, que toma forma bajo un único punto de vista. A través de la lente 
254  DURAND, Regis (2000) “Georges Rousse: La arquitectura como revelación”, en: Georges Rousse. 
1981-2000, CGAC, Centro Galego de Arte Contemporánea, Santiago de Compostela, p.13.
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Felici Varini
Sept petits disques dans le grand, 2014






155 x 120 cm
convierte el aparente desorden tridimensional en un orden aparente de la 
bidimensionalidad fotográfica. Sus metamorfosis255, como el profiere denominarlas 
antes de utilizar el término de anamorfosis, alteran nuestra percepción visual. La 
contemplación de su obra reactiva nuestros sentidos, estimula nuestra visión y 
desestabiliza nuestra pretendida fiabilidad de nuestra experiencia perceptual.
La fotografía es el medio indispensable para la consecución de la obra, pues ésta sólo 
se origina desde el objetivo de la cámara; si se sale de ese espacio, la representación 
resulta imposible, no logrando la forma abstracta que busca. Así, este medio se convierte 
en revelador de la obra, produciendo imágenes intrigantes sobre las cualidades de 
lo real. Roussse es un ejemplo de cómo la fotografía puede variar las coordenadas 
espaciales y temporales porque ella misma provoca bidimensional. El artista se sirve 
de ella como herramienta para construir ilusiones sobre la disposición aparente del 
mundo y concibe situaciones de extrañamiento de la realidad que son un gran filón 
para la reflexión artística. Ese espacio y tiempo nuevo nos habla de la irrealidad de lo 
cotidiano en unas imágenes donde la profundidad de la perspectiva genera una tensión 
sostenida con el aplastamiento que se produce en la zona alterada pictóricamente. 
Diversos artistas realizan su obra a partir de la capacidad visual que puede crear 
sensaciones de tridimensionalidad de nuevos emplazamientos, a partir de reglas de 
perspectiva, ficcionalizando la imagen. Por la misma línea de lo imaginario trabajan 
dos suizos, Felice Varini y Ursula Mumenthaler. Varini no utilizan el registro como 
parte final de sus piezas, sino que originan instalaciones para ser experimentadas in 
situ, siendo uno de los grandes especialistas en anamorfosis. Visto desde un punto 
de vista exacto, parece como si estas formas se compusieran y estuvieran flotando 
en el aire. En oposición, cualquier mirada fuera de ese punto hace que la ilusión 
desaparezca, la imagen se deconstruya y sólo se vean formas fragmentadas.
Para dirigir la mirada y así la experiencia, la fotografía es el medio ideal que ubica 
al espectador frente a la obra y, como ya constató Susang Sontag en la década de 
los sesenta, sus características intrínsecas provocaron que muchas obras ya sólo son 
producidas para ser fotografiadas. El área modificada queda así como un elemento 
efímero más en la construcción de la pieza. Ursela Mumenthaler, con un trabajo 
conceptualmente similar al de Rousse, es ante todo fotógrafa que utiliza el espacio 
arquitectónico como un lienzo en blanco. En el contexto de esta investigación, 
nos interesa su trabajo porque es la acción del artista, a gran escala y sobre la 
arquitectura, la que genera una percepción nueva del entorno, llevándolo hacia la 
ficción y la simulación de otras realidades nacidas de la abstracción.
255 Ibíd., p. 14.
 3.1 JUEGOS Y AMBIGÜEDADES EN EL ESPACIO DE REPRESENTACIÓN
3.1.1. Multiplicación e interacción entre realidades en la fotografía




C-print, pared del museo y madera
86 x 84 x 18 cm
(Vista general y detalle)
Isidro Blasco
Thinking About that Place, 2004
(Pensando en aquel lugar)
C-print, proyección de 
vídeos y madera
1340 x 975 x 350 cm
La creadora se apodera de un lugar específico, ya sea una sala de una nave industrial, 
una arquitectura en ruinas o un museo. A través de la pintura, lo interviene con 
formas geométricas abstractas. Lo crucial para nosotros es que estas abstracciones 
no están pintadas sin más, sino que están modificadas y deformadas de tal manera 
que sólo la percepción desde un único punto de vista hace que esa forma abstracta 
se reconstruya en una figura geométrica simple. Se componen, por tanto, dos 
instantes donde la acción del artista cobra sentido. La imagen se construye de 
forma abstracta en un proceso muy meticuloso de estudios espaciales, mediciones 
y proyecciones sobre la arquitectura y, posteriormente, la figura se despliega de 
una manera controlada a través de la elección de un punto concreto donde la 
perspectiva es reorganizada por la visión del espectador.
Estas estructuras son percibidas a través de la fotografía que constituye la obra en 
sí. De esta manera, toda la organización conceptual y estructural del la intervención 
está hecho para ese momento de contemplación posterior y, como resalta Bengt 
Oldenburg “Se sirve de la ficción para cambiar la forma del mundo, un intento de 
re-formación. (…) Opera sobre la mirada del espectador para introducirlo en un 
espacio nuevo”256. Ese nuevo lugar al que nuestros sentidos pretenden ver como 
real un nuevo ámbito que se desliga del contexto y viene hacia nosotros, como si 
no perteneciera a ese territorio, sino a la superficie de la fotografía.
Retomando problemáticas desde la deconstrucción vivencial de lo arquitectónico, 
tenemos el trabajo del español afincado en Nueva York Isidro Blasco. Sus piezas 
parten de una visión escultórica pero navegan constantemente por materiales y 
conceptos fotográficos y arquitectónicos. Técnicamente, el artista selecciona un 
motivo extraído de su cotidianeidad y lo fijas concienzudamente desde múltiples 
perspectivas a la manera de un topógrafo. Posteriormente, lo positiva a una escala 
determinada y lo somete a un proceso de collage donde corta las imágenes y las 
monta sobre tableros y éstos sobre estructuras de madera que él mismo construye. 
El resultado final es un collage escultórico donde las fotografías, superpuestas unas 
con otras, muestran al espectador una nueva experiencia visual del lugar.
Su trabajo comenzó siendo una combinación estructural simple donde las líneas 
de perspectiva iban indicando los diferente planos, de forma que recordaba a las 
estructuras cubistas. Posteriormente, la imbricación de las piezas se complica y se 
redirige a otras formas, como en el caso de su serie de ciudades planeta, en la 
que muestra diferentes ciudades en las que ha estado, y las materializa con una 
256 OLDENBURG, Bengt (1992) “El espacio como ficción”, en: Lápiz. Revista Internacional de 
Arte, nº 84, febrero, Madrid, pp. 54-59.
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C-print, espacio urbano y madera
487 x 762 x 121 cm
Kensuke Koike
Hyakki Yakou (Night Parade 
of Hundred Demons), 2009
[Hyakky Yakou (Desfile nocturno 
de cien demonios)]
Collage
300 x 700 cm
(Vista general de la instalación 
y vista parcial de una imagen)
estructura circular que recuerda a un globo terráqueo. Ejemplo de ello es Planeta 
Shangai (Shanghai Planet, 2014) que muestra la ciudad como un todo completo 
e identificable. Cada pieza encierra las características que le han llamado a él la 
atención, siendo un ejemplo del espíritu del lugar.
Las obras que muestran arquitecturas interiores son montadas sobre superficies 
cóncavas, simulando que la estructura avanza hacia el futuro espectador para facilitar 
su inclusión en él. En la pieza Pensando en aquel lugar (Thinking About that Place, 2004) 
que fue una instalación específica para su exposición en el Espacio Uno del Museo 
Reina Sofía, Madrid. Blasco muestra un montaje con cientos de imágenes que tomó 
de su apartamento de Nueva York, presentando su visión personal del contexto 
íntimo que había habitado. Selecciona imágenes con referencias emocionales, para 
que el receptor consiga encontrar algún nexo con las mismas y pueda participar en 
el juego escultórico, reconociendo el espacio recreado también como personal. Sitúa 
las fotografías sobre superficies convexas a través de esas estructuras de listones 
y planos. El contexto para mostrarlo puede ser desde una galería en blanco o 
incluso el mismo lugar donde se han realizado las tomas. En Callejuelas deconstruidas 
(Deconstucted Laneways, 2011), una instalación de arte público site especific en 
Sidney, Blasco abre, gracias a su ensamblaje de imágenes, una calle donde realmente 
no existe ninguna. Imagina una callejuela que realmente es tan solo una imagen 
construida, colocando un collage de imágenes del lugar, acoplándose de forma casi 
perfecta al entramado de la calle, consiguiendo crear una ilusión óptica que permite 
iniciar el juego de nuevo entre creador y espectador.
Como podemos ver, el artista se sirve de las representación para provocar 
situaciones espaciales y vivenciales referidas al lugar dónde procede cada imagen. 
Juega continuamente con conceptos como construcción, deconstrucción, público y 
privado, plano, tridimensional, etc., para instaurar otras realidades subjetivas.
En el contexto oriental contemporáneo, tenemos la propuesta de un joven artista 
japonés Kensuke Koike. Nacido en 1980 trabaja habitualmente con el collage fotográfico. 
Aunque hemos querido alejarnos de este campo artístico, su propuesta nos parece 
interesante para nombrar aquí en tanto en cuanto utiliza fragmentos de su propio 
cuerpo para inventar seres imaginarios. En su obra Hyakky Yakou (Desfile nocturno de 
cien demonios) [Hyakki Yakou (Night Parade of Hundred Demons), 2009] Koike recurre a 
la unión de fragmentos para propiciar un todo autónomo y completo. Sus miedos en 
la infancia a los monstruos le llevan a formar un imaginario de seres extraordinarios a 
través de los elementos más cotidianos que tiene a su alcance, a imagen de su cuerpo. 
La unidad final es más reconocible por su totalidad que por las fracciones de dónde 
procede, siendo en una segunda mirada pausada donde el espectador la percibe.
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C-print y técnica mixta
217 x 135 x 83 cm
Página siguiente:
Robin Rhode
He Got Game, 2000
(Una mala jugada)
12 C-prints sobre aluminio
23 x 30 cm c.u.
Stone Flag, 2004
(Bandera de piedra)
9 C-prints sobre aluminio




El coreano Osang Gwon lleva a cabo un procedimiento particular pero partiendo 
de un soporte volumétrico. Sus esculturas están recubiertas de fotografías que 
componente, median el collage, una figura coherente, partiendo de entre 300 
o 600 imágenes de un mismo objeto, que capta desde diferentes perspectivas 
para conseguir distintos tamaños y texturas. Tomando como base el lenguaje 
escultórico, Gwon prescinde de los materiales clásicos y realiza complejas 
estructuras de alambre y espuma que son recubiertas con esos fragmentos hasta 
organizar “imágenes” en tres dimensiones a tamaño real. Los temas a los que 
recurre suelen estar vinculados a la cultura pop contemporánea y a la publicidad, 
tratando de hacer un análisis sobre la imagen que proyectamos al otro y cómo se 
nos percibe en nuestro contexto social. 
Si en las piezas que hemos visto hasta ahora el artista realiza un proyecto de 
modificación espacial para hacer algo nuevo que se muestra palpitante entre el 
contexto real y el fotográfico, en las obras de Robin Rhode, es la acción sobre los 
elementos dibujados en el propio lugar la que genera nuevas realidades activas y 
de interrelación entre el propio Rhode y el sitio que ocupa. Rhode es un creador 
sudafricano nacido en 1976 que desarrolló su trabajo inicialmente en Johanesburgo 
y en la actualidad se mueve entre Nueva York y Berlín. 
Las zonas a las que recurre en sus obras son siempre urbanas, siendo considerado 
por la crítica como un artista del grafiti interactivo, si bien él no se encasilla dentro 
de ese tipo de arte, sino que se considera intermedia en la ciudad. Trabaja en 
superficies encontradas en lugares públicos, dibuja formas en estas paredes y suelos 
de las calles para relacionarse luego con sus dibujos como si fueran reales. Las 
formas silueteadas como televisores, tocadiscos, muebles, bicicletas, etc., son un 
pretexto para desplegar su acción poética a través de la acción de su cuerpo. A 
veces prescinde de su presencia y utiliza a otro u otros ejecutantes. La realidad y 
la simulación interactúan reconociéndose una a la otra pero aceptándose. No hay 
deseo de engaño, sólo quiere que asumamos el juego y disfrutemos.
Los objetos ilusorios pueden estar pintados, siendo el caso de Una mala jugada 
(He Got Game, 2000) en el que el Rhode simula el salto para rematar un tiro 
en una canasta de baloncesto. La acción la construye en 12 reproducciones 
tomadas desde una altura elevada enfocando el suelo como si fuese la 
perspectiva habitual. En la secuencia va cambiando de posición simulando que 
se eleva en el aire hasta la canasta. 
En otras, como Bandera de piedra (Stone Flag, 2004) el artista simula mover una 
bandera hecha con ladrillos como si estuviera agitando una tela al viento. O en 
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Sillón (Armchair, 2011) esta vez una animación digital donde un hombre con una 
estructura mecánica en la cabeza va provocando el movimiento acompasado de 
unas sillas dibujadas que aparecen ante él.
El universo poético de Rhode procede, según él257, de una sociedad africana en 
la que creció, muy gestual, performativa y narrativa, donde el espacio público 
estaba muy presente en la sociedad y donde las intervenciones en la calle no se 
consideraban un acto vandálico ni perseguido, sino que eran manifestaciones muy 
arraigadas, mezcla del graffiti y del mural más oficial.
La opción de mostrar la pieza a través de imágenes como si fueran fotogramas 
refuerza la sensación de movimiento sin renunciar a la precariedad de medios 
que trasmite la obra en su conjunto. De hecho, el artista trabaja siempre con la 
secuencialización, y la forma final de la obra puede ser un panel con todas las 
fotografías o una animación de vídeo digital sonde va hilando todos los fotogramas 
fijos para que la acción tenga lugar.
Lo verdaderamente interesante de la propuesta de este artista es su capacidad de 
modificación del espacio a través de formas irreales que trata como si lo fueran, 
creando una acción simulada que es vivida por el espectador cómo real. Este 
cambio hacia lo narrativo lo hace de una forma mínima, pues los dibujos en la 
pared, con tiza, carbón o plantillas son elementos sencillos dibujados sin más, como 
otros muchos que se pueden ver en la calle. Su singularidad radica en la manera de 
modificar la representación simple de dibujos en entes activas gracias al punto de 
vista, a la secuencialización y a la acción de su cuerpo. Su disposición al engaño es 
tal que somos incapaces de poner en tela de juicio su acción, parece más un mago 
que mueve seres inertes o dibujados más que un tramposo que nos hace creer una 
ilusión inexistente. El espectador se deja llevar por su acción y disfruta y aprende 
con lo que está viendo y viviendo.
Dentro de los ejemplos personales de intervención similar que podemos mostrar 
tenemos uno de nuestros proyectos realizados en el Cabañal, Valencia. El proyecto, 
elaborado a los largo de los años 2001 y 2002, gira en torno a la paulatina destrucción 
de esta emblemática población pesquera, consumida por la especulación urbanística 
y sus estrategias de apoderamiento urbano. Se divide en diferentes acciones que 
257 TING, Selina “Interview: Robin Rhode”, en: Initiart Magazine, 1 de noviembre de 
2010. [Documento en línea. Última consulta: mayo 2014]. Disponible en: http://www.
initiartmagazine.com/interview.php?IVarchive=31









van desde el reconocimiento de entornos en ruinas hasta la intervención en esas 
áreas y sobre su registro fotográfico Las Intervenciones (2001-2002) muestran un 
intento de reconstrucción de lo deteriorado o en ruinas con hilo cosido. Éste, junto 
con la lana, se convertía en elemento para la regeneración de lo destruido a través 
de nuestra acción de cosido, como si tejiendo pudiésemos reconstruir el espacio y 
protegerlo a la vez. 
El registro fotográfico se convierte en soporte maleable que permite la alteración 
de la realidad. El resultado final forma una curiosa combinación de elementos que 
surgen de la superficie fotográfica y provocan que el espectador advierta una nueva 
dimensión que traspasaba el espacio de representación y ocupaba su misma lugar 
de recepción de la obra, consiguiendo, de alguna manera, adentrarse en la imagen 
haciendo el mismo recorrido de vuelta.
Si en esta pieza la relación entre el elemento real y su función dentro de la obra es 
metafórica, en la instalación Entretejiendo (2006) esta analogía ficticia se convierte 
en eje conceptual de la misma. En vez de presentar objetos reales, recurrimos 
a hacer un juego mostrando la representación fotográfica de cada uno de ellos 
actuando como si fuese ese propio real: un papel fotográfico arrugado que simula 
ser una madeja de lana, y a su vez, hace un recorrido como si fuese un hilo, pero 
gracias al recorte del papel fotográfico hasta llegar a un jersey tejido que no se 
muestra en realidad, sino que se presenta sustituido por su representación. Así, 
el conjunto se convierte en una apariencia continua del proceso de tejido, desde 
el ovillo hasta el jersey. La fotografía se apodera del espacio real, inventando una 
paradoja visual y conceptual que nos hace dudar sobre la veracidad de lo que 
estamos percibiendo.
Todas las piezas que hemos visto en este apartado son un pequeño ejemplo 
de propuestas que pretenden producir nuevas realidades a través de la imagen 
fotográfica, experimentando con la percepción, con la arquitectura con los 
reflejos, etc. 
A continuación, veremos más ejemplos en el soporte videográfico. En muchos 
casos, el salto de un formato a otro no tiene implicaciones conceptuales y en 
otras forma nuevos elementos para el estudio. Nuestra intención al separar 
formatos sólo obedece al propósito de facilitar el análisis del tema general. 
Precisamente intentamos justificar el desbordamiento en los límites también de 
las disciplinas y mostramos ejemplos que podrían estar en uno u otro apartado, 
pero esta división nos permite aislar gradualmente el objeto de estudio para 
poder aprehenderlo y profundizar en él.




Vídeo de un canal sin sonido
5’27’’
3.1.2. Paradojas del espacio y tiempo en la creación en vídeo
Al transgredir las normas en la captura de imágenes se 
transforman las relaciones entre espacio y tiempo, tal y como 
las entendemos. La tecnología tiene una gran influencia en la 
mirada y permite transformar las normas de representación.
Sergio Prego258
Del mismo modo que la fotografía, como herramienta de lo fotográfico259, puede 
participar en la articulación de otras nuevas realidades o simulacros que no tienen 
referencia en lo real, el vídeo también se ha utilizado de la misma manera. Los 
ejemplos que mostramos a continuación comparten con el apartado anterior el uso 
del tiempo y espacio como elementos que permiten alterar la percepción. Por otro 
lado son, nuevamente, los propios artistas los que ejecutan en la práctica totalidad 
de piezas la acción que desenlaza en esa modificación de la realidad presentada 
ante el espectador.
A través de la proyección de un vídeo sobre una pantalla, éste puede ser grabado 
otra vez con la inclusión de nuevos elementos. Si en el caso de Robin Rhode los 
objetos dibujados y representados son tratados por el creador como si fueran reales, 
en el caso del coreano Junebum Park sus trabajos parten de manipular piezas reales 
como si fueran pequeños juguetes inanimados. Su estrategia consiste en aprovechar 
la reducción de escala que ofrece la proyección para incluir sus manos y simular que 
son estas mismas las que proporcionan el movimiento a lo que está sucediendo 
debajo de ellas; y en acelerar la velocidad del vídeo base para dramatizar el escenario.
En su pieza Parking (2002) dos manos, la de una mujer y la del propio artista, guían 
y protegen cuidadosamente a las personas y vehículos que aparecen en pantalla. 
258 AGUILAR, Andrea (2008) “Volar mientras partes el mundo en dos” El País. El periódico 
global, 9 de febrero, Madrid. [Documento en línea. Última consulta marzo 2009]. 
Disponible en: http://elpais.com/diario/2008/02/09/babelia/1202517553_850215.html
259 Entendemos el término desde las palabras de Rosalind Krauss: “Lo fotográfico, y no la 
fotografía en calidad de medio, son el principio teórico y crítico que ella manifiesta, (poniendo 
en primer plano nociones tales como la indicialidad, la huella, la reproductibilidad, el archivo, 
etc.)”. En su artículo “Notes on the Index.” Parte 1 y 2, en: KRAUSS, Rosalind (1997) The 
Originality of the Avant-Garde and Other Myths, The M.I.T Press, Cambridge.
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A través de un cambio de perspectiva y escala los escenarios cotidianos de la vida 
urbana se convierten en escenas increíbles en las que las manos interfieren en el 
devenir diario como si fueran su demiurgo. El artista juega de una manera irónica a 
ser el creador y organizador de una serie de rutinas de la ciudad.
En otras piezas vemos como esas manos ayudan a cruzar a la gente una suerte de 
pasos de cebra, 3 cruces (3 Crossing, 2002) levanta edificios ayudando a las máquinas 
y obreros o erige rascacielos en una urbe ya desbordado por ellos. 
Desde esa perspectiva inocente que hace que la imagen atraiga al espectador, esta 
perspectiva de hormigas esconde una visión crítica sobre la evolución y crecimiento 
de la vida en las ciudades.
La mano se convierte en un dispositivo para sustituir al artista o narrador. 
Aparecen actuando, realizando un papel sobre unas imágenes en movimiento 
con una trayectoria predeterminada. Después de esa primera mirada en la que 
la simulación parece realidad, rápidamente el espectador lo percibe como una 
ficción y ve que las manos se mueven por la pantalla como si fueran los causantes 
del movimiento de lo que se ve debajo. Pero la atracción que genera la imagen 
es suficiente para entender el truco, dejarlo de lado y disfrutar de la simulación 
como si fuese real. En ese momento empieza a recrearse en la pieza, por su 
capacidad de crear nuevas realidades.
En Haciendo un apartamento (Making an Apartament, 2005) Park parte del paisaje 
urbano de Shanghai para construir una nueva torre de edificios en un espacio 
totalmente colapsado. El vídeo documenta la construcción de ese collage donde 
el artista va colocando afanosamente piezas nuevas para ir creando, como si fuese 
un arquitecto, un edificio nuevo que va aumentado su tamaño verticalmente. 
Esta pieza es diferente a las vista anteriormente por dos motivos: por un lado la 
imagen es una fotografía a la que va pegando nuevos recortes, mientras que en 
la pieza anterior, es una sola toma de vídeo grabada a gran altura, encontrándose 
las manos muy separadas del fondo y cerca de la cámara. Por otro lado, genera 
un nuevo elemento que no existe en la imagen inicial, de hecho, tras una rápida 
mirada, nos damos cuenta de que ese edificio que está levantando es idéntico al 
que se encuentra a su derecha. 
En otras piezas, como en Edificios sin fachada (Sideless Buildings, 2011) se presenta 
un escenario para autocompletar hasta modificarlo por completo. Son visiones 
de una calle, de un lado donde los edificios van mostrando una acumulación de 
carteles publicitarios e incluso pequeñas variaciones arquitectónicas. Es como si el 
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Vídeo de un canal sin sonido
1’43’’
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espectador se tuviese que aplicar en encontrar el punto exacto de realidad en toda 
esa composición caótica. Entre el desnudo de la pared, que puede ser totalmente 
real, y la superposición desproporcionada de elementos anexos, debe haber un 
punto intermedio de normalidad que ya no es reconocible.
En esta serie de trabajos el referente inicial se desconoce y abre lecturas de la 
pieza e relación a lo desconocido que puede ser el paisaje urbano. La mirada del 
transeúnte está muchas veces focalizada al frente y deja pasar desapercibidos 
muchos elementos que pueden aparecer y desaparecer a su antojo sin que nos 
demos cuenta. Formalmente, difiere de la anterior que hemos visto en cuanto que 
en vez de crear dos capas de imagen bien definidas, hay una capa base que se va 
transformando a través de múltiples elementos independientes unos de otros.
La experimentación con el espacio y tiempo editado en vídeo es un proceso 
recurrente en muchos artistas que quieren alterar la realidad sin que se altere 
apenas la conciencia de esa ficción. La imagen registrada, como ya hemos visto con 
anterioridad, posee unas connotaciones de realidad que facilitan que pueda ser 
manipulada y que siga manteniendo su veracidad, aunque esta esté más cerca del 
simulacro que de lo real. 
En propuestas que ya hemos visto, como las de Sergio Prego en su pieza Bisectriz 
(2007) donde hay una manipulación de las coordenadas espaciales o en Tetsuo, 
límite para fallar (Tetsuo, Bound to Fail, 1998) y Hogar (Home, 2001), el artista plantea 
una acción simple fotografiada con varias cámaras a la vez, hasta cuarenta, y después 
montadas en vídeo. Como señala el crítico de arte Pedro de Llano “El proyecto 
artístico de Sergio Prego ha persistido en el deseo de crear situaciones en las que 
el cuerpo humano se libera de un conjunto de normas y restricciones, con el fin 
de hacerlo transitar por el espacio según otras coordenadas”260. El resultado final 
es la suspensión de un objeto efímero en una acción cotidiana. Se produce una 
objetualización de la acción, que adquiere un carácter escultórico que va más allá 
de del gesto inicial. 
En un texto sobre el artista, de David G. Torres, con motivo de una exposición en 
la galería Antonio de Barnola, en Barcelona, mantiene que “Esos objetos efímeros 
detenidos por la imagen que toman cuerpo y presencia física suponen una 
ralentización y suspensión del tiempo y el espacio en la que se provoca una lectura 
260  DE LLANO, Pedro (2009) “Sergio Prego: las funciones alternativas del espacio” en Galería 
Soledad Lorenzo, [Documento en línea. Última consulta: junio 2014]. Disponible en: http://
www.soledadlorenzo.com/artistas/prego_2009/catalogo.html
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extraña sobre la realidad” 261. Lo cotidiano es sometido a un cambio en el dispositivo 
de percepción que genera una variación de mirada y lo convierte en una realidad 
“otra” que no existía antes. Así, Prego aparece levitando o enfrentado a una masa 
de pintura que se dirige paulatinamente hacia él.
En los ejemplos anteriores la alteración de produce por la perspectiva diferente 
y por el montaje en vídeo posterior que evidencia ese cambio. Otros ejemplos 
juegan con la alteración para producir una paradoja en la percepción por parte del 
espectador. En Mr. Pequeño abandona toda esperanza (2000) vemos a un hombre 
que se arrastra por una galería muy estrecha. Esta pieza fue grabada en la Sala 
Arteleku en Donostia. En una primera visión parece que el hombre se arrastra 
por un techo porque está situado arriba, mirando hacia abajo. En una segunda 
mirada, tras notar algo extraño nos damos cuenta que la imagen está invertida y el 
personaje realmente está arrastrándose por el suelo y es el techo el que ha bajado 
a una altura mínima. El artista delimita un espacio con normas de tránsito diferentes 
a las convencionales. La alteración que posibilita el medio videográfico hace que el 
espectador se vea desafiado por las leyes de la gravedad y se genere una vivencia 
muy diferente de lo que sería una situación habitual. 
Por este mismo camino de alteración de las coordenadas espaciales camina la pieza 
Yesland, estoy aquí para quedarme (Yesland, I’m Here to Stay, 2001). Vemos al artista 
caminando por un lugar en blanco, subiendo y bajando paredes, techo y suelo. Lo 
que realmente sucede es que ese habitáculo es una réplica de la Sala Montcada de 
Barcelona, que rueda a través de un eje central. Así, aparentemente Prego desafía a 
la gravedad, pero lo que sucede es que la sala rota siguiendo su paso, convirtiéndose 
en un espacio de simulación que se alía con el registro en vídeo y la posterior edición.
Contrapuesto a estas piezas que fuerzan la cámara para simular lo que no es tiene 
el contrapunto de utilizarla para normalizar la situación que sí altera el trascurso 
natural del movimiento. 
La obra ANTI-after T.B. (2005) hace referencia al evento de danza que llevó a cabo 
Trisha Brown. En la pieza de Prego se pretende crear una estructura que permite 
caminar por las paredes. Así, varias personas recorren los muros de una galería 
sujetos por arneses que los mantienen en posición horizontal. Prego mantendrá 
que lo que pretende es un mundo sin gravedad donde “las relaciones espaciales 
261  Texto extraído de la web del crítico e historiador de arte David G. Torres.[Documento en 
línea. Última consulta: junio 2014]. Disponible en: http://www.davidgtorres.net/sergio.html
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Miracle as Prophet, 2009
(Milagro como profeta)
Vídeo
Bucle con 8 fotogramas
y los movimientos se replantean por completo”262. En este caso, la cámara se gira 
para normalizar la visión y se percibe que están caminando por el suelo, aunque la 
posición sutilmente arqueada y pelo torcido aclara que la posición de su cuerpo 
está modificada. Lo mismo sucede en la pieza llevada a cabo en el proyecto El medio 
es el museo (2008) que tuvo lugar en el Marco, Vigo. La pieza de Prego era una 
instalación que iba unida a una experiencia por parte del espectador y el registro en 
fotografías y vídeo con las mismas características a la anterior, en cuanto a posibilitar 
la experiencia al espectador de caminar sobre elementos suspendidos en el espacio 
y desafiando las leyes de la gravedad.
De estas piezas nos interesa el empeño que muestra en alterar la experiencia 
del espectador en los diferentes modos de habitar y transitar el espacio y como, 
a través de la fotografía y el vídeo al servicio de su tecnología precaria, consigue 
desestabilizar la percepción y generar nuevas experiencias.
Alejándonos un poco hacia el contexto oriental contemporáneo, retomamos la 
propuesta de un joven artista japonés Kensuke Koike. Nacido en 1980, trabaja 
habitualmente con el collage fotográfico pero también ha creado varias piezas 
de vídeo en las que experimenta, con un todo lúdico, diferentes formas de 
ficcionalización de la imagen a través del montaje o la alteración de la cámara. 
De la misma manera que la serialización de fotogramas congela la imagen en las 
obras de Prego, en este caso en Milagro de profeta (Miracle of Prophet, 2009) el 
artista se mantiene flotando sobre una cama en un movimiento reducido a ocho 
fotogramas que se muestran en bucle. Con un matiz claramente cómico el artista 
realiza trucos de magia que desafían la realidad, como en el caso de Capítulo nº2 
del Show de Mr. Baku “Chica de calcetines negros” (Mr Baku Show Chapter No.2 “Black 
Socks Girl”, 2007) en el que el artista aparece elevando a una mujer que permanece 
en posición horizontal. La clave de humor es tan evidente que inmediatamente el 
espectador percibe que la cámara está girada y que el hombre permanece tumbado 
en el suelo y la mujer simula elevarse. Dicha acción cómica recuerda a la de los 
parlanchines y estafadores a la vez que nos acerca a los juegos infantiles e inocentes 
de un niño travieso. Se trata de un proceso de aprendizaje de la ilusión óptica que 
queda resuelta una vez el espectador percibe la manipulación.
A veces, la simple presentación de un mismo espacio en tiempos distintos es 
suficiente para generar extrañeza en lo que se está viviendo. Alejándonos de la 
262 MARTÍNEZ, Chus “Everybody Knows this is Nowhere”, en: CATÁLOGO (2004) Sergio 
Prego: Caminando sobre la pared, Sala Rekalde, Bilbao, p. 49.
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manipulación de coordenadas, obtenemos otro tipo de juego entre lo real y lo 
representado a través de la inclusión de imágenes dentro de otras imágenes. Son 
piezas que tienden hacia la instalación y la conceptualización escultórica, donde se 
usa el registro generando diálogos y paradojas visuales entre lo real y su imagen.
Hay múltiples ejemplos en fotografía o vídeo donde el artista añade un monitor o 
reproducción en papel para que dialogue con la imagen que está registrando en ese 
momento. Valie Export incorporó imágenes de ella misma y otros elementos dentro 
de otras fotografías y vídeos que realizaba en la década de los setenta. Ejemplos 
contemporáneos de lo que planteamos podrían ser piezas de artistas como el 
francés Thierry Fournier. En su obra A + (2008-2012) una pantalla situada en una 
calle muestra exactamente lo que se ve detrás de ella, como si fuera una ventana, 
a excepción de que el vídeo se muestra con un retraso de 24 horas constante. 
Lo que el viandante ve no es lo que está sucediendo detrás de la estructura 
sino lo que sucedió 24 horas antes. La coexistencia de dos temporalidades en la 
misma perspectiva crea una “profundidad temporal” y un circuito cerrado para los 
espectadores que convierte su mirada en una vivencia paradójica.
En el caso de la instalación de la joven artista alemana Andrea Loux titulada 
Mi caja es mi castillo (My Box is my Castle, 2001) el mecanismo de juego con 
la representación se amplía a la coordenada espacial. Formalmente vemos la 
proyección de la propia artista en el interior de dos pantallas formando un cubo 
cerrado. La artista simula estar dentro del monitor, retorciéndose e intentando 
colocarse dentro de un área tan reducida. Lo que está sucediendo en esta 
instalación es que la imagen simula que la artista está dentro de la pantalla aunque 
la grabación se realiza con anterioridad. La artista crea una ilusión entre dos 
espacios y dos tiempos y simula que todo está ocurriendo simultáneamente. El 
juego con la escala y el sentido connotado de la televisión como caja contenedora 
juegan a favor de la artista para crear esta ficción.
Esos monitores que pertenecen a otro tiempo diferente al que se vive como 
presente se convierten en prolongaciones de lo real e interactúan con él. No es 
necesario que se entienda como una disfunción temporal; la imagen representada 
genera otro elemento o situación diferente a la primaria que transforma lo que 
se está viendo.
El artista madrileño Pepe Murciego realiza trabajos performativos desde la década 
de los noventa en los que los elementos cotidianos se convierten en el centro 
de la acción, utilizando en muchas ocasiones anotaciones de sus cuadernos como 
elementos discursivos. En piezas como En resumidas cuentas (2008) presentada para 
 3. ALTERACIONES DE LA PERCEPCIÓN. DESBORDAMIENTOS EN LA RE-PRESENTACIÓN274
Andrea Loux
My Box is my Castle, 2001
(Mi caja es mi castillo)
Instalación de vídeo y sonido
Medidas variables
el ciclo Chámalle X263, el artista realiza un total de tres tipos de acciones diferentes. 
La que nos interesa se produce cuando, en colaboración de la artista asturiana 
Roxana Popelka, el artista permanece tumbado en un banco con la cabeza detrás 
de un monitor. En dicho monitor aparece el rostro de Popelka mientras ejecuta un 
ejercicio fonético con las palabras del título de la pieza. La propia artista explicará en 
su texto del catálogo que “muestra su atención por la construcción de la identidad, 
que resuelve a través de un trabajo conjunto, e incluye en sus acciones el binomio: 
presencia/ausencia, introduciendo en ellas imágenes previamente grabadas en 
distintas situaciones, donde utiliza el vídeo como soporte para re- presentarse en 
un intento de abandonar los medios tradicionales de representación y hablarnos de 
una nueva construcción de la identidad”264.
Ambos artistas conforman una situación dual en la cual el espectador enlaza la 
visión de un cuerpo con la extensión de otro en el monitor. La vivencia en directo 
se acopla a la vivencia en diferido creando otro elemento nuevo diferente a la suma 
de ambos, algo nuevo en un soporte híbrido.
En esta misma línea de experimentación intermedia desarrollamos en nuestra 
propia investigación artística una pieza interactiva. Mujer-árbol (después de Miró) 
(2008) la cual plantea una instalación específica sobre un árbol de la Fundació Pilar i 
Joan Miró a Mallorca, en Palma de Mallorca. Sobre el árbol, que se convierte en parte 
integrante de la obra, situamos un monitor en la sección cortada parcialmente del 
tronco. En la imagen se registra lo que se ve realmente en ese espacio sin la pantalla. 
Cuando un transeúnte pasa cerca de la pieza se activa un sensor que hace que 
aparezca la imagen de mi cabeza o un trozo de cactus como parte integrante del 
árbol. Al alejarse, vuelve a aparecer la imagen anterior. Se genera así una situación 
en la que el espectador modifica involuntariamente la pieza y que sólo su poder de 
observación del entorno permitirá que capte el cambio. Recurriendo al universo 
surrealista de Joan Miró y aprovechando el contexto en el que trabajó durante 
muchos años, nuestra propuesta crea una paradoja visual entre elementos reales y 
elementos simulados utilizando el registro videográfico.
Recapitulando lo que hemos visto en estos dos apartados pertenecientes al tercer 
gran bloque de nuestra investigación, vemos las estrategias que algunos artistas han 
utilizado para crear nuevas realidades a través de la manipulación de elementos 
263 Ciclo de Arte de Acción que tiene lugar anualmente desde la década de los noventa en 
la Sala X, Facultas de Bellas Artes de Pontevedra, Universidad de Vigo.
264   Popelka, Roxana (2008) “Pepe Murciego: En resumidas cuentas”, en: Catálogo Chámalle X, 
2008, Vicerrectoría del Campus de Pontevedra, Universidad de Vigo, Pontevedra, pp. 82-83.
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Pepe Murciego
En resumidas cuentas, 2008
Performance dentro del ciclo 
Chámalle X, Pontevedra
Sonia Tourón
Mujer-árbol (después de Miró), 2008
Instalación intermedia en la 
Fundació Pilar i Joan Miró a 
Mallorca, Palma de Mallorca
reales a través de registro, ya sea fotográfico o en vídeo. La combinación de dos 
tiempos no correlativos o dos espacios superpuestos recrean nuevas realidades que 
se caracterizan por el propio diálogo paradigmático que producen. El vídeo como 
herramienta proporciona a los artistas unas opciones de alteración de la imagen 
que van al hilo de la capacidad de lo fotográfico de presentar un discurso real y 
provocar incertidumbre en una misma imagen. 
Hasta aquí, la representación se veía alterada porque se superponían o modificaban 
varias imágenes como soporte o como imagen en sí. A partir de ahora la imagen pasa 
a ser un elemento único, como si se tratase de una documentación de una escena 
real, pero que se ve sometida a diferentes intervenciones de artista a posteriori de la 
toma fotográfica. El fin último de estas páginas es esbozar un discurso que acerque 
las diferentes propuestas que se caracterizan por crear nuevas realidades simuladas 
a través de la alteración de la realidad representada, siempre dentro de los códigos 
fotográficos de veracidad y realidad objetiva. Todos los artistas que vemos aquí 
intentan crear realidades nuevas a través de la utilización de lo fotográfico como 
testimonio de lo real, a la vez que como herramienta de ficción.
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El interés que el trucaje presenta como método reside en que interviene, 
sin previo aviso, dentro mismo del plano de denotación; utiliza la particular 
credibilidad de la fotografía que (…) consiste en su excepcional poder 
de denotación, para hacer pasar como mensaje simplemente denotado 
un mensaje que está, de hecho, connotado con mucha fuerza.
Roland Barthes265
Como sugiere Roland Barthes, la fotografía muestra lo real sin transformación. La 
imagen es un analogon perfecto de la realidad pero no es la realidad misma. Las 
fotografías manipuladas, que hemos visto y veremos en este apartado, no esconden 
esa alteración y son creíbles porque la convivencia de los dos mensajes, el denotado 
–sin código– prevalece en nuestra memoria con mucho más peso que su sentido 
connotado, donde se halla esa modificación, aunque ambos asumen su convivencia. 
En los ejemplos donde el engaño pretende estar oculto, la analogía con el referente 
se anula porque desaparece la propia realidad de la que era testimonio para surgir 
algo nuevo que Jean Baudrillard denominó simulacro. En el trucaje se interviene en el 
mensaje denotado dentro del mismo plano de denotación, como señala Barthes en 
la cita inicial. En oposición a este método de ocultación, evidenciar la manipulación 
entra dentro de otro juego donde el primer plano permanece, bajo nuestra mirada, 
ligado a esa primera significación denotada. La manipulación sobre esa imagen ya 
posee un código, evidencia más la intención de realidad de la fotografía que manipula, 
pero se convierte en una codificación del analogon fotográfico. La reconduce a una 
connotación más exagerada, por evidente y por contraste entre ambas capas. Y, 
siguiendo las palabras de Barthes, la extremada fuerza que tiene la fotografía para 
señalar como real todo lo que registra, hace que lo que sucede en esa imagen se 
aprehenda como algo “connotadamente” real.
Partiendo de esta cuestión, podemos entender que las alteraciones sobre fotografía 
que veremos a partir de aquí serían mucho menos interesantes si se produjesen 
sobre una pintura o un dibujo. Y esto sucede porque el poder de realidad que 
posee la fotografía genera que esa alteración sea percibida como un elemento que 
altera la realidad directamente, por contacto. La ilusión que genera, la simulación se 
265 BARTHES, Roland (1995) Lo obvio y lo obtuso. Imágenes, gestos, voces, Paidós, Barcelona, p. 17.
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vuelve ensoñación y a partir de ahí la imagen se abre en una realidad inventada, en 
un simulacro de lo real; en una situación hiperreal.
Las intervenciones fotográficas a las que nos referiremos poseen unas características 
especiales que las diferencian de otras manipulaciones como el retoque digital o el 
collage. En estas obras, no hay una fragmentación de la imagen, sino que será un plano 
general el que se modifique. Esto hace que la imagen sea tomada como un registro 
o como la captura de un momento real. A su vez, la imagen, que en esta situción 
se vuelve performativa, se interviene de forma visible, al margen de las alteraciones 
ocultas que la tecnología digital construye sobre el archivo inicial. Esta visibilización de la 
intervención provoca que en muchas ocasiones la imagen se vea con una precariedad 
propia del cachivache en contra de lo tecnológico de la máquina postmoderna. 
Por otro lado, la pintura será el elemento recurrente más utilizado para intervenir y 
modificar esa imagen de base. Habrá otros elementos u objetos tridimensionales que 
iremos analizando según proceda; pero el uso de la pintura puede ser entendida por 
su capacidad expresiva, que atrae a la fotografía hacia los códigos plásticos. Si Walter 
Benjamin hablaba, en 1936, de esa pérdida de aura en la imagen por proceder de una 
máquina objetiva266, la pintura parece el mejor elemento para devolverle a la obra 
ese aura supuestamente perdida, aproximandola al lenguaje pictórico, con sus códigos 
establecidos y convirtiendo a la fotografía el un elemento único.
Es estas obras el interior y la superficie fotográfica dialogan e interactúan. El espacio 
se duplica y se genera un lugar interior, de donde procede la imagen; y un espacio 
exterior que está tan cerca de la imagen primera y del espectador, por estar en 
su espacio real a la vez que dialogando con el primero. Constituyendo un todo 
donde lo fotográfico es conquistado por otras disciplinas de forma material. Hemos 
decidido dividir este subapartado en dos partes; diferenciando el nivel de interacción 
con la imagen inicial y la disposición del artista de adelantarse a la intervención 
posterior, creando acciones simuladas para ser completadas posteriormente.
Finalmente, señalar que las propuestas presentadas abarcan el ámbito internacional 
y nacional, enmarcándolas temporalmente desde la década de los setenta hasta 
la actualidad. Dentro de esta estructura, intercalaremos las propuestas artísticas 
personales que pertenecen a la parte práctica de esta investigación y que 
comenzaron a concretarse de forma paralela hacia el año 2005, que es cuando 
iniciamos esta investigación teórico-práctica.
266 BENJAMIN, Walter (1993) “La obra de arte en la época de su reproductibilidad”, en: 
Discursos interrumpidos, Taurus, Madrid, p. 15-60. Benjamin identifica el aura con la 
singularidad, con la experiencia de lo irrepetible. La reproducción técnica destruye 
dicha originalidad, provocando que el arte se vuelva un objeto cuyo valor no puede ser 
dimensionado en referencia a la tradición.
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No tenía estilo, ni composición, ni criterio; me liberaba de las vivencias 
personales, por vez primera no tenía nada, era pura imagen. Por eso 
quería tenerla, mostrarla, no quería utilizarla como medio para una 
pintura, sino que deseaba emplear la pintura como medio para la 
fotografía. (...) La ilusión como engaño de la vista no se cuenta entre 
mis medios, y los cuadros tampoco tienen un efecto ilusionista. Yo no 
trato, claro está, de imitar una foto, yo quiero hacer una foto.
Gerhard Richter267
Nos centramos en este apartado en artistas que han desarrollado la intervención 
sobre la fotografía con la inclusión de elementos matéricos sobre ella, ya sea pintura 
u objetos tridimensionales.
Estos creadores no abandonan el marco del cuadro pero si desarrollan en él 
conceptos de simultaneidad de acción sobre una imagen fotográfica ya realizada. Sin 
desvincularse en muchas ocasiones de la visión de la fotografía como documento 
performativo, realizan su obra mediante la utilización de este medio como parte 
integrante indispensable en su conformación final.
Como ya hemos visto a lo largo del primer capítulo de esta investigación, desde la 
aparición de la técnica fotográfica, las artes plásticas establecidas –especialmente 
la pintura por su similitud formal– lucharon por establecer sus espacios propios, 
alejándose la una de la otra. En este territorio discursivo no hay lugar para 
este enfrentamiento histórico, que ya ha sido superado, sino que parten de la 
consideración de que se alimentan uno del otro para producir obras en las que se 
plantean nuevos espacios de creación.
267 HERNÁNDEZ SANCHEZ, Domingo (2006) “Texto 2: Pintura de apariencias. Gerhard 
Richter y las imágenes incompletas”, en: Projecto acto de filmar, 15 septiembre, Centro 
de Investigação em Comunicação Aplicada, Cultura e Novas Tecnologias (Cicant / Ulht) 
Universidade Lusófona, Lisboa. Citando: RICHTER, Gerhard (1972) “Interview with 
Rolf Schön”, en: G. Richter, The Daily Practice of Painting. Writings and Interviews, 1962-
1993, Thames and Hudson, Londres, p. 73. [Documento en línea. Última visita, agosto 
2014], Disponible en: http://actodefilmar.blogspot.com.es/2006/09/texto-2-pintura-de-
apariencias-gerhard.html




Impresión sobre fotografía 
en blanco y negro
41,9 x 61,6 cm
Valie Export
Figuration Var. A,B,C, 1972
(Figuración Var. A, B, C)
Impresión sobre fotografía 
en blanco y negro
La inclusión de elementos en la superficie de una imagen fotográfica ha sido un 
recurso utilizado por muchos artistas plásticos desde las vanguardias históricas. 
En la era de la industrialización, de la publicidad, de la cultura de masas Sigmar 
Polke, Robert Rauschenberg, Andy Warhol son ejemplos, entre otros muchos, de 
creadores que utilizaron la fotografía mixturada con la pintura y con procesos 
industriales como la serigrafía. El collage y el ensamblaje fueron precedentes que 
utilizaron la fragmentación de la imagen, el azar compositivo o la estructura pictórica 
para crear piezas intermedia.
En el caso que nos interesa, la fotografía gana presencia y se convierte en un todo 
no fraccionado. Se utiliza como base principal enriquecida con la intervención 
posterior de la mano del artista. El gesto del creador sobre la imagen genera una 
huella real que se vuelve representación al asociarse con la base fotográfica sobre 
la que está dispuesta. La relación entre las dos capas que se crean puede ser mayor 
o menor o ser más o menos pictórica según el planteamiento inicial. Los ejemplos 
que veremos aquí oscilan en forma y fondo pero para todas ellas es común el deseo 
de transformar la imagen de lo real de una u otra manera. 
La relación más conceptual y analítica la encontramos en las intervenciones 
de la austríaca Valie Export, que desarrolló su trabajo desde el activismo social, 
vinculada en sus inicios al Accionismo Vienés. Export utiliza el cuerpo como tema 
y material desde un planteamiento feminista. Pretende romper con la imagen de 
la mujer que se había estancado en manos de la conciencia masculina. Entendió 
la fotografía y el vídeo como medios que iban más allá del formato documental y 
trabajó con la fotografía experimentando en los modos de mostrar la realidad y 
su representación. Varias piezas fotográficas y algunas en soporte vídeo muestran 
un interés por analizar y estructurar el espacio que ocupa su cuerpo en el 
entorno general. 
En la serie Configuraciones corporales (Body Configurations, 1972-1982), la artista crea 
obras que buscan romper con la relación del arte con el espacio museístico o 
galerístico e inundan el espacio arquitectónico para relacionarlo con su cuerpo. En 
ellas, plantea su proyecto como si ella fuese parte del escenario urbano. Su interés 
en esta serie es mostrar cómo el individuo es aplastado por las estructuras sociales 
consagradas en estas imágenes de arquitectura; su silueta sigue la forma de una 
ventana, una barandilla, unas escalares, etc. En algunas de estas imágenes, Export 
añade líneas que intensifican la sensación que limita y contiene su cuerpo, viéndose 
éste limitado por la ropa y los edificios o elementos urbanos. En Cerco (Einkreisung. 
1976), por ejemplo, se relaciona con el espacio donde se sitúa, se adapta a la curva 
de la acera desde el exterior mientras una banda roja pintada sobre la fotografía la 
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Valie Export
Wir sind Gefangene unserer Selbst, 1972
(Somos prisioneros de nosotros mismos)
Fotografía en blanco y negro intervenida
Alexis Hunter
Approach to Fear: 
Masculinity-exorcise, 1977
Fotografía a color y rotulador
Conjunto de 23 imágenes
(Vista general y vista parcial 
de una imagen)
separa del espacio de protección. Su contorno dibuja la curva y se queda a merced 
de lo que pueda ocurrir en el espacio exterior.
La intervención sobre la imagen convierte al documento de esa acción urbana en 
obra. Esta objetualización se puede deber a que el artista necesita una base real, 
como un lienzo que ya no es blanco. La posterior alteración del registro mediante 
el dibujo geométrico aporta información y modifica lo que se fotografió. Hay un 
límite concreto en el que la imagen deja de ser un documento, una huella de lo 
vivido, y pasa a ser una composición esquemática de la relación de su cuerpo con 
el espacio arquitectónico que éste ocupa. El dibujo aplicado sobre la imagen puede 
ser entendido a modo de elemento mediador entre la artista y el espectador y esta 
intrusión en la superficie de la fotografía genera una nueva lectura de la imagen, al 
igual que el triángulo donde se encuadra la artista en la obra titulada Figuración Var. 
A.B.C. (Figuration Var. A.B.C., 1972), la dimensión perceptual del cuerpo varía hacia 
la visión abstracta de la imagen. Permanece ese vínculo con la pintura mediante 
acciones sometidas a estructuras que establecen una relación con la composición 
pictórica. El espacio que habita Export de aproxima a la superficie fotográfica y se 
vuelve composición abstracta de líneas que confluyen.
El cuerpo se entiende como índice, y tanto el gesto de la acción como la fotografía 
dejan un rastro. La inclusión del medio fotográfico en su proyecto artístico, además 
de su abundante propuesta videográfica, le permite jugar con su presencia dentro 
de la obra y con nociones de interrelación de espacio y tiempo; la acción dentro de 
estas fotografías se conecta con la acción sobre ella misma.
La importancia del proceso reside en la comunicación más allá del primer espacio 
de representación, que es el espacio que registra la fotografía y se produce durante 
este proceso una expansión de los medios de creación, donde la imagen se 
convierte en presencia y la pintura puede sugerir un espacio tridimensional sin que 
esté simbolizando ningún objeto. Los conceptos de espacio y de tiempo dejan de 
ser lineales y se enriquecen gracias a esta interrelación.
También desde planteamientos iniciáticos en torno a la fotografía conceptual, Alexis 
Hunter, nacida en Nueva Zelanda pero residente en Londres desde principios de 
1970, ha recurrido a la intervención fotográfica es sus primeros trabajos de esta 
misma época. Partiendo del feminismo más radical y combativo y haciendo bandera 
del eslogan “lo personal es político” –algo que era común en muchas mujeres 
artistas de la década de los setenta afincadas en Londres-, Hunter realiza una serie 
Aproximación al miedo. masculinidad-exorcizar (Approach to Fear: Masculinity-exorcise, 
1977) en las que fotografía su propias manos interviniendo fotografías de revista. 
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Esther Ferrer
Autorretrato con círculo rojo, 1995
Fotografía a color y rotulador





(Gráfico de construcción de 
Roberta Breitmore)
Fotografía a color y pintura
18 x 24 cm
John Baldessari
The Telephone Book, 1988
(La guía telefónica)




40 x 60 cm
En ellas, imágenes de hombres parcial o totalmente desnudos son “sodomizadas” 
por la acción de sus manos, que las embadurnan, manosean e hieren, llegando a 
rasgarlas en el transcurso del proceso. Su proyecto trata de atacar directamente 
al patriarcado y se propone una nueva forma de relación con el género masculino, 
desde el poder. 
Dentro del ámbito ibérico, tenemos al artista portugués Fernando Calhau, que 
veremos más adelante, y a la vasca Esther Ferrer quien, además de ser pionera del 
arte de performance, aporta un paso más a utilización de su cuerpo como obra en 
sus trabajos de intervención fotográfica. En la serie El libro de las cabezas (1981-
2004) de las que surgió Autorretrato del tiempo o Autorretrato aleatorio (1995), la 
artista se fotografió cada cinco años con las mismas condiciones de luz, encuadre, 
etc., consiguiendo un documento lineal del paso del tiempo. Posteriormente, la 
combinación de fragmentos de estas imágenes, uniendo dos mitades de diferentes 
años o la combinación alterna de fragmentos, mostraba el paso del tiempo. En 
Autorretrato con círculo rojo (1995) la imagen es alterada como si se tratase de un 
block de notas, un cartel o una hoja de revista, donde la aplicación de rotulador 
sobre la imagen la convierte en un elemento analizado por la propia artista. 
Sobre ese deseo de analizar lo que la imagen nos ofrece y modificarlo, tenemos 
el ejemplo de la pieza de la estadounidense Lynn Hershman titulada Gráfico de 
construcción de Roberta Breitmore (Roberta Breitmore’s Construction Chart, 1973). 
Corresponde a un proyecto más amplio que llevó a cabo entre 1973 y 1979. En él, la 
Hershman reconstruía su alter ego a través de una identidad falsa cuyo nombre era 
Roberta Breitmore. Ésta llegó a tener carné de identidad y dos cuentas bancarias, 
llevando una doble vida con esta otra identidad.
La obra la conforman los documentos y la ropa de Breitmore, a la par que las 
fotos sacadas por un detective privado que la seguía. La artista, pionera del arte 
intermedia y performer, muestra un interés por la reflexión por la identidad y la 
capacidad de creación de nuevas identidades a través de la ficción. Como dice 
el comisario, Robin Held, de la única exposición que hizo sobre el proyecto, en la 
galería Henry Art de Seattle “Este proyecto está en el centro conceptual de lo que 
hace Lynn en la actualidad desde su preocupación con la dispersión de la identidad a 
través de distintos cuerpos hasta su interés por las fronteras movedizas entre lo real 
y lo virtual”268. Así, la pieza que nos ocupa es un estudio de la posible construcción 
268 TROMBLE, Meredith (2005) The Art and Films of Lynn Hershman Leeson: Secret Agents, Private 
I, University of California Press, Berkeley and Henry Art Gallery, Seattle. (Traducción de la 
autora de la tesis de la tesis).
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de la imagen ficticia de la mujer protagonista. A través de una fotografía de la artista, 
va añadiendo notas de cómo será el aspecto final maquillado, utilizando otra vez la 
imagen como un espacio de investigación.
Esa manera de resaltar elementos dentro de un espacio de ficción puede ser el 
marco de acción de múltiples obras del creador, también americano, John Baldessari. 
Sus intervenciones sobre fotogramas pertenecientes a películas son muy conocidas 
dentro de su forma de trabajar desde el apropiacionismo. Baldessari descubrió que 
al cubrir el rostro de los personajes acentuaba su carácter anónimo, lo que forzaba 
al espectador a centrarse en otros aspectos de la imagen para dar sentido a la 
escena. Las composiciones finales crean, para él, un equilibrio inestable entre el 
contenido y su construcción formal. Así, formalmente vemos la manera en que 
el artista oculta elementos con círculos de colores primarios o siluetea diferentes 
partes u formas identificables: brazos, caras, etc., creando una composición pictórica 
en equilibrio con la imagen fílmica.
Alejándonos de posicionamientos conceptuales enraizados en lo años setenta, 
ochenta y noventa, podemos encontrar ejemplos sobre cómo la oportunidad de 
intervenir una fotografía puede proceder de un deseo de alterar la realidad desde 
lo subjetivo y más expresionista. 
Una serie de ar tistas, entre los que se encuentran América Sánchez, Antonio 
Molina, Ceferino López o Pere Formiguera poseen trabajos que, si bien parten 
de planteamientos pictóricos, utilizan la fotografía de diferente modo para crear 
una pieza unificada con base fotográfica.
En el caso de América López, trabaja con la imagen a partir de las fotos de desecho 
de las tiendas fotográficas. En su serie Niños (1986), recoge las fotografías de éstos 
que han sido descartadas en la propia tienda por su mala calidad, enfoque erróneo, 
manchas, ralladuras o el olvido, dándoles un enfoque entre lo cómico y lo corrosivo. 
La artista se permite rayarlas y ocultar fragmentos a su gusto sin tener una relación 
personal con la imagen mezclando todo con una expresividad agresiva a través del 
borrado de zonas o la exageración de gestos a través de pinceladas.
Semejantes a estas obras serían las de Ceferino López. En Sin título (1993) emula la 
pintura de Gustave Courbet El origen del mundo (1866) e interviene la fotografía de un 
pubis femenino, tiñéndolo de un rojo traslúcido y generando una colección de garabatos 
atroces sobre el mismo. Tan gestual y abstracta es la obra de Pere Formigueira que 
en Emilio Bosch pintor (1986) desarrolla una pátina velada sobre la imagen, fundiendo 
ambas para que la imagen del pintor fluya bajo una misma composición pictórica.




8 x 8 cm
Pere Formiguera
Emilio Bosch pintor, 1986
Fotografía intervenida
50 x 40 cm
El mismo guión ya había sido aplicado por otros artistas que venían del 
expresionismo abstracto en los años sesenta. Tal es el caso del austríaco Arnulf 
Rainer quien, partiendo desde la pintura, comenzó a trabajar con la fotografía en la 
década de los sesenta. Sus inicios autodidactas se desarrollaron en el surrealismo, 
pero paulatinamente fue aproximándose al expresionismo.
Este desplazamiento se vio influido por su interés por la creatividad de los enfermos 
mentales y por su experimentación plástica bajo los efectos de drogas alucinógenas.
Desde 1969, su preocupación se desplazó hacia la expresividad corporal y la variedad 
en la gestualidad facial, buscando un lenguaje corporal como medio consciente para 
romper tabúes en contra de lo que es feo o instintivo. Sus trabajos de esta época 
tienden a lo informe y como bien señala Lorena Amarós Blasco: “La vía por la que 
Rainer se acerca a este territorio, se produce a través de una relación violenta y 
enérgica con la superficie originaria de la obra, donde la imagen se deshumaniza 
alejada del concepto Batailliano y la muerte toma cuerpo”269. La pintura dejó de 
satisfacerle porque no llegaba a proporcionarle la emoción que necesitaba, por lo 
que comenzó a utilizar la fotografía como herramienta para retratarse y así poder 
experimentar en torno a su propia expresividad.
La serie que sobresale en su interés en la alteración de su imagen a través de la 
intervención pictórica es la llamada Rostros de farsa (Face Farce, 1969 a 1975). En 
ella, comienza a utilizar su cuerpo fotografiado como medio para indagar en las 
capas más profundas de su subconsciente. A Rainer le interesa su capacidad de 
expresividad y dramatismo, por lo que se fotografía imitando gestos y muecas de 
locura, de obsesión enfermiza.
En estos trabajos fotográficos lo pictórico se concentra no tanto en el resultado 
final sino en el acto de pintar, en el lenguaje corporal que este acto implica, 
transformando el cuerpo en un vehículo idóneo para crear su discurso, uniéndolo 
a la fotografía desde su interés por la imagen. Juntos estos dos medios de creación, 
comienza a elaborar una obra expresionista para indagar en su interior más subjetivo 
y alucinatorio. La imagen se convierte en un lienzo donde el artista pone en práctica 
las expresiones más básicas del lenguaje corporal, expandiendo masa pictórica con las 
manos y, según apunta Nieves Fernández, “partiendo de la destrucción y el poder del 
269  AMORÓS BLASCO, Lorena (2005) “Los últimos autorretratos de Antonin Artaud, Francis 
Bacon y Arnulf Rainer”, en: Abismos de la mirada. La experiencia límite en el autorretrato 
último, Candeac, Murcia, p. 98.
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Face Farces, 1972
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Body Language, 1976
(Lenguaje corporal)
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subconsciente como fin creativo”270. La intervención se vuelve un acto emocional más 
que destructor, en un intento de completar la imagen y de intensificar su emoción, 
llegando al máximo expresivo a través de la unión de dos elementos parciales.
Los dos recursos plásticos que utiliza dialogan entre sí, modificando incluso su 
esencia. Stefan Gronert271 aclara que la expresividad real de la pintura, que le 
recuerda al Art Brut y la fotografía desmaterializada, generan un elemento de 
equilibrio inestable. Donde la pintura siempre fue representación, ahora se 
convierte en elemento real, de masa y materia, al contrario que la fotografía, 
estandarte en otros tiempos de lo real, que se desmaterializa y desplaza a un 
segundo plano de representación; imagen de su imagen.
En las series donde utiliza esta contraposición pintura/imagen, estudia primero la 
capacidad de su corporalidad como conductor de la tensión humana, con posturas de 
tortura y dolor, para a posteriori, aumentar la sensación de irrealidad con tachaduras 
y líneas expresivas que llevan la acción del cuerpo al límite. Utiliza la fotografía a 
modo de catarsis, algo que no podría lograr con la representación pictórica. Sus 
gestos son ampliados por la pintura, que se vuelve análisis antropológico para 
profundizar en el conocimiento de sí mismo y de sus posibilidades gestuales en 
busca de exteriorizar su convulso interior.
Para estas obras generalmente utiliza los colores emocionalmente cargados como 
son el rojo y el negro. La masa expresiva se apodera del espacio tratando de 
ocultar la superficie fotográfica. En el ejemplo que vemos al lado de estas líneas, 
perteneciente a la serie Face Farces, la mancha cubre casi toda la superficie dejando 
entrever el rostro del artista. La combinación de ambas capas, con la expresividad 
matérica de la pintura y la gestualidad del rostro hacen que el conjunto simule una 
acción de supervivencia Rainer lucha por salir de la mancha y consigue salvar la 
cabeza para continuar respirando. 
Las tachaduras buscan casi siempre imprimir más emoción a la imagen, así, no solo 
oculta sino señala, matiza o evidencia. En las obras de la serie Lenguaje corporal (Body 
Language, 1976) el pincel o las manos recorren la acción del cuerpo fotografiado, 
270 Texto introductorio del artista en la NF Galería, Madrid. [Documento en línea. Último 
acceso: agosto 2014]. Disponible en: http://www.nfgaleria.com/Exposicion/arnulf-rainer/
271 GRONERT, Stefan, “Fotografía Altrnativa: El arte conceptual y la emancipación artística de 
la fotografía en Europa”, en: FOGLE, Douglas (2004) The Last Picture Show: Artists Using 
Photography, 1960-1982, Museo de Arte Contemporánea de Vigo, Vigo. Libreto anexo 
traducido al español, pp. 33-42.
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acompañando y multiplicando la expresión y convirtiendo la obra en paradigma 
de la tensión expresiva. Donald Kuspit afirma que Rainer “maneja la oposición 
de fotografía ‘realista’ y pintura fluida, aparentemente inarticulada, pintura que no 
sólo se extiende con el movimiento de una ‘pintura-acción’, sino con el proceso 
psíquico empleado en ello. Así, el misticismo de Rainer consiste en destruir modelos 
o clases, aniquilarse a sí mismo, hacerse divino consumiendo metafóricamente su 
cuerpo mortal en la flama de su gesto expresivo”272. El resultado final es una imagen 
reflejo de un estado interior convulso que origina una acción desproporcionada 
que es mayor que la suma de los dos elementos plásticos utilizados. Lo que vemos 
y vivimos es una combinación de acciones que, en palabras de Elia Espinosa “son 
una densa superposición de niveles fotográficos, gráficos, pictóricos, que presentan 
visualmente la inmediatez e invisibilidad de la expresión”273. De esta manera, la 
oportunidad de utilizar la intervención sobre la imagen está cargada de un sentido 
vivencial que va más allá de lo real trasciende lo que para el artista, la pintura puede 
alcanzar a través de la representación. 
Las fotografías también pueden haber sido extraídas de un álbum familiar y personal, 
como es el caso de las obras de Gerard Richter. En ellas , lo vemos con su mujer e 
hijo en situaciones familiares: viajes, paisajes, acontecimientos, etc. Fotos ordinarias y 
anodinas que pretenden mostrar el encanto de su vida cotidiana. Las seleccionadas 
para este acto pictórico son aquellas que no han encontrado un sitio en el álbum 
familiar por ser defectuosas, mal enfocadas, cortadas o por estar simplemente 
repetidas. Tampoco interviene fotografías de la misma época sino que las retoma 
años después, cuando el recuerdo ya se ha convertido en algo especial y lejano. Es 
significativo que los títulos no hagan referencia al espacio o tiempo de las fotografías, 
sino que fechan las intervenciones, que se producen años después. 
El catálogo de la exposición que se realizó en el año 2009 en la Fundación 
Telefónica, en Madrid, coincidiendo con el evento PHotoEspaña 2009 recoge 
gran número de estas fotografías y el texto de dos críticos que desvelan muy 
intensamente el proceso de creación de estas imágenes y su impacto dentro de 
la carrera artística del autor.
272 KUSPIT, Donald (1987) “Arnulf Rainer : self-exposures”, Art in America, Nueva York, abril 
de 1987, pp. 171-178.
273 ESPINOSA, Elia “Imagen equívoca y expresión en Arnulf Rainer. Sus efectos en la 
comunicación contemporánea” en Revista electrónica Imágenes del Instituto de 
Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional autónoma de México, México DF. 
[Documento en línea. Última consulta: agosto 2014]. Disponible en: http://www.
revistaimagenes.esteticas.unam.mx/node/1
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Sus intervenciones sobre las fotografías son siempre no figurativas, a veces veladuras 
y otras salpicaduras que invaden su superficie ocultando ciertos elementos para 
desvelar otros, lo imprescindible para él. La procedencia de esas masas de pintura 
heterogéneas podría ser significativa porque como explica Uwe M. Schneede 
sobre una entrevista al autor “La fotografía se arrastra por el color todavía húmedo 
que está impregnado en la espátula, el cual se encuentra tal como ha quedado 
después de los trabajos diarios en los lienzos grandes, lleno de restos de colores 
muy distintos que se mezclan entre si”274 y parafrasea a Richter : “Una vez finalizado 
el trabajo no hay que quitar esas masas de color sin más, entre otras cosas porque 
siempre representan «puntos maravillosos»”275.
De esta manera, Schneede nos desvela que la motivación inicial, sea verdadera o 
no, del autor es la de aprovechar esas aglomeraciones de pintura sobrantes a la 
finalización de sus obras pictóricas. El resultado final es un diálogo muy intenso entre 
la materialidad de la masa y las referencias reales y cotidianas de la fotografía; entre 
la representación de la realidad y la apariencia abstracta de la realidad pictórica, 
entre la copia de la realidad a través de la fotografía y la intervención creativa. 
La consecuencia es una acción gestual donde el espectador puede recrearse en 
la belleza de la masa pictórica, en sus formas insinuantes y en su color altamente 
atractivo. Pero no es una acción sobre un lienzo en blanco, sino sobre una superficie 
ya denotada en su ámbito de vida privada.
Esta pintura se queda en la superficie de la imagen perteneciente a su pasado 
personal narrado a través de las instantáneas. “La dinámica entre foto y pintura 
se torna una dinámica de revelación y ocultación, de visión y ceguera, de juego de 
una dimensión contra la otra, de creación de ambigüedades entre ellas. ¿Dónde 
termina la pintura y empiezan esas hojas y ramas? Los colores de los cielos, las 
hierbas, los edificios, la ropa fotografiados se mezclan o contrastan con la pintura, 
que abre, cierra o envuelve mi visión cuando contemplo la imagen que ha recibido 
una nueva y asombrosa profundidad gracias a las pinceladas interventoras”276. Con 
esta fórmula de contrarios, en cada pieza se nos revela un espacio de diálogo entre 
dos elementos heterogéneos. La combinación de las fotografías como imagen y 
soporte con las intervenciones con pintura, provoca intercambios de percepción 
274 Schneede, Uwe M., “La realidad, la foto, el color y la imagen”, en: HEINZELMANN, 
Markus(ed.) (2009) Gerhard Richter : fotografías pintadas, La Fábrica, Madrid, p. 193.
275 Ibíd. Conversación del autor con Gerhard Richter el 28 de mayo de 2008 en Colonia.
276 HUSTVENDT, Siri “Verdad y justicia”, en: HEINZELMANN, Markus (ed.) (2009) Gerhard 
Richter : fotografías pintadas, La Fábrica,Madrid, p. 78.
3. ALTERACIONES DE LA PERCEPCIÓN. DESBORDAMIENTOS EN LA RE-PRESENTACIÓN288
Gerhard Richter
9 Abril’05, 2005
Fotografía pintada con óleo





152 x 119 cm
y sentido entre ambos planos de la imagen. Si en el caso de Rainer la intervención 
persigue intensificar la intención de la imagen fotográfica, en el de Richter, el azar y 
la combinación aleatoria de una imagen fija y el gesto convertido en masa pictórica, 
buscan un diálogo, el surgir de algo nuevo que no se sabe muy bien qué puede 
ser, pero nunca lo pictórico estará sobre lo fotográfico y viceversa. Al contrario 
que Rainer, siempre habrá dos planos plásticos diferenciados que luchen por unirse 
aportando un nuevo sentido fruto de su unión.
Esta intervención, por azarosa, no es torpe ni aleatoria, pues la experiencia en el 
manejo de la espátula, el la acción de depositar la pintura sobre una superficie, 
también desvela la pericia del autor que controla dicha casualidad. Utiliza para dicha 
acción tres métodos para extender el color : pasa la fotografía sobre la masa de 
pintura colocada en la espátula, dejando zonas con gran cantidad de materia; luego 
la pasa por el papel y, en una nueva pasada, retira alguna, dejando zonas de veladura 
donde se vuelve a ver teñida la imagen inferior ; para, finalmente, aplicar salpicaduras 
de mayor o menor grosor, dejando la superficie rociada a modo de gotas de lluvia.
Las obras resultantes son una amalgama entre la acción vivida por el artista en 
su vida personal, que ya ha quedado relegada a un pasado capturado y la acción 
nueva, permanente y continua que procede de ese gesto de la mano sobre la 
fotografía. Una salpicadura, un brochazo o un movimiento certero con la espátula 
que quedarán suspendidos en el tiempo y el espacio de la fotografía nueva que ve 
ahora el espectador.
La acción de Richter modifica la representación de esa fotografía que ya nunca más 
volverá a ser la misma. Podría ser entonces que en esta serie de obras, la acción 
devuelve a lo fotográfico a un presente continuo por relación con la masa material 
que quedará siempre suspendida en ese momento donde la pintura está todavía 
fresca, con sus volúmenes y color vibrante que demuestra que es un aquí y un ahora 
nuevo, con toda la fuerza de los dos lenguajes utilizados.
Las intervenciones sobre fotografía de la estadounidense de origen iraní Shirin Neshat 
buscan visibilizar y dar voz a la mujer islámica en general y a la mujer iraní en especial. 
Su trabajo se centra mayoritariamente en la experiencia de su regreso a su tierra 
natal 12 años después que su marcha y se concreta particularmente alrededor del 
dramático cambio en el estatus de las mujeres que promovió la revolución islámica de 
1979 llevada a cabo por el Ayatolah Ruhollah Khomeini entre 1902 y 1989.
Su trabajo se centra también en instalaciones y en propuestas cinematodráficas, pero 
aquí nos centramos en sus piezas fotográficas por su proceso de modificación con 
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textos o pintura sobre ellas. En las series “Desvelar” (Unveiling) y “Mujeres de Allah” 
(Women of Allah), realizadas entre 1993 y 1997 se “entromete en lo que ella entiende 
como el rol de las mujeres en el Irán contemporáneo, en sus contradicciones, sus 
cuestiones y realizaciones; en las dimensiones  sociales, políticas y psicológicas de la 
experiencia vital de las mujeres en las sociedades islámicas contemporáneas”277. Sus 
fotografías, en las que aparece en muchas ocasiones la propia artista, son un intento, 
por su parte, de aproximarse a su país a través de una crítica velada e inocente que 
esconde una verdadera lucha por los derechos y libertades de la mujer.
Neshat aparece en algunas de estas fotografías sosteniendo un rifle y siempre con 
el chador que cubre la cabeza y el cuerpo, dejando visibles sólo las partes de su 
anatomía que permite la ley islámica. La artista escribe sobre el fondo o sobre 
esas superficies descubiertas, cubriendo toda esa superficie con textos en farsi de 
autores iraníes. El fin último del proyecto es visibilizar la vida actual de las mujeres en 
el islam y se represión y obligación de unirse a la lucha de manera activa, empuñando 
armas en nombre de Allah.
En ese punto la fotografía ha dejado de ser un documento que se refiere a una 
realidad vivida en algún momento concreto. La obra de varios españoles indaga 
en los procesos sensoriales y mentales a través de dos estrategias diferenciadas e 
investigan en la combinación de la fotografía con otros lenguajes plásticos. Desde 
lo exterior en un proceso de interiorización, como el caso de Susy Gómez, y al 
contrario, desde la memoria personal y colectiva en un recorrido de exteriorización 
de vivencias y sugerencias en el caso de Carmen Calvo, Carlos León, Juan Ugalde y 
Darío Villalba. 
Carlos León y Javier Ugalde son dos artistas españoles que parten de la pintura 
y que encuentran en la alteración plástica de la fotografía sólo un camino de 
experimentación pictórica. Carlos León, nacido en Ceuta, experimenta con 
la expresividad de la pintura con una maestría técnica notable y llega a sus 
composiciones abstractas en una búsqueda del gozo y disfrute de la acción. Javier 
Ugalde, procedente de Bilbao, describe, según Rosa Olivares “una perfecta elipse 
desde la pintura hasta la pintura”278. A medio camino se encuentra con otras técnicas, 
incluida la fotografía, que personalizan su trabajo. Ugalde parte de la idea de que la 
pintura no tiene que estar exclusivamente realizada con pincel, así que para él son 
277  Texto presentación de la exposición Shirin Neshat. La última palabra, realizada en el MUSAC 
en 2005. Comisariada por Octavio Zaya. [Documento en línea. Última visita, septiembre 
2014]. Disponible en: http://musac.es/#exposiciones/expo/?id=282&from=anteriores
278 OLIVARES, Rosa (ed.) (2008) 100 artistas españoles, Exit Publicaciones, Madrid, p. 404.
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válidos elementos como el collage, la fotografía, los objetos tridimensionales y en la 
actualidad incluso el vídeo y la animación. Pero todos estos nuevos elementos son 
siempre contemplados desde el lenguaje pictórico.
En los años noventa profundiza más en la relación de la fotografía y la pintura, 
utilizando de soporte fotografías en blanco y negro. Sobre ellas la materia abstracta 
se apodera de la imagen y reconduce el sentido de la primera. Son piezas en las que 
destaca la combinación incansable de ideas, conceptos, técnicas, lenguajes que nos 
llevan de la abstracción a la figuración, y de lo popular a lo íntimo en un continuo 
movimiento de deriva de un lado a otro.
El vasco Darío Villalba es fotógrafo y pintor. Él mismo sentencia que en su obra 
la pintura es fotografía y la fotografía es pintura. Su propuesta plástica es una 
referencia del arte posterior a la abstracción informalista española de finales de 
los años cincuenta y se relaciona históricamente con el expresionismo abstracto. 
En los años sesenta Villalba es uno de los escasos artistas que utiliza la metodología 
plástica de unión de fotografía y pintura. En muchos de sus trabajos de los 
años ochenta utiliza la fragmentación de la fotografía o descontextualización 
de elementos sueltos para crear masas donde la fotografía se funde como 
material desgarrado con la pintura. En otras ocasiones, cuando la fotografía no 
es desmembrada, lo fotográfico convive con las manchas de color en un espacio 
estratificado que intenta la convivencia lingüística.
En el texto presentación para su antológica en el Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía, Madrid, se relata la procedencia de estas imágenes base y su proceso de 
conformación: “Darío Villalba decide adoptar la trama fotográfica, fría y distanciadora, 
como pintura, como un soporte apto para recoger las emociones y las pulsiones 
que el artista necesita transmitir, y lo hará interviniendo estas superficies con trazos, 
brochazos de pinturas, huellas de barniz, fragmentando y modificando los encuadres, 
velando y desvelando las imágenes. Imágenes, unas veces encontradas en archivos 
o revistas, y otras, de fotos realizadas por él mismo, que selecciona, fragmenta y 
descontextualiza utilizándolas como fuente iconográfica”279. Sus trabajos van en la 
línea expresionista de Arnulf Rainer, utilizando el papel fotográfico emulsionado 
como soporte pictórico para retener y transmitir sus pulsiones e instintos. Los 
brochazos de pintura se extienden por la fotografía, cubriendo o velando diferentes 
279 MARTÍN DE ARGUILA, Mª Luisa (2007) Darío Villalba. Una visión Antológica 1957-2007, 
Museo Centro de Arte Reina Sofía, Madrid. Folleto presente en sala, [Documento en línea. 
Última visita, agosto 2014], Disponible en: http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/
dario-villalba-vision-antologica-1957-2007
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zonas y fragmentando la imagen. Si bien en Rainer las manchas acompañan los 
aspavientos y gestos desmesurados de su acción, en este caso las manchas simulan 
más bien estados subjetivos que reconducen el significado de la imagen, creando un 
sentido nuevo en la unión.
En la pieza de Darío Villalba Buscando la desnudez de la visión (1992) su cuerpo 
pintado con una cruz, en estado doliente, convive con una mancha pictórica acuosa 
de color rojo que oculta parcialmente su rostro y acompaña, a la vez que potencia, 
la propia acción que el artista está llevando a cabo. Villalba ha matizado en muchas 
ocasiones que sus proyecto surge de vivencias y sentimientos personales y se 
desarrolla en torno a temáticas como el dolor, la muerte, y la enfermedad. La sangre, 
como la pintura roja, se estampa contra la superficie de la fotografía y la contagia 
irreparablemente, reconduciendo el sentido ya perturbador e inquietante de las 
imágenes iniciales. Esa misma sangre salpica y se extiende por la pieza Naranja 
(2001) perteneciente a la serie “Salpicaduras de colores primarios”. Las manchas 
que ocupan casi toda la superficie de la fotografías apenas dejan ver que está 
volteada noventa grados. Este pequeño gesto alcanza para alejar a la fotografía de 
su referente real, a las dos personas que aparecen en ella, y acercarla a lo objetual, 
al papel emulsionado. Es ese papel el intervenido primero por los químicos que 
provocan la aparición de la imagen, y posteriormente por la acción de artista de lo 
descontextualiza y lo interviene con salpicaduras pictóricas.
Si la fotografía y la pintura están condenadas a entenderse y convivir, otro ejemplo 
de esta estrategia de apoderarse de la imagen de lo real (que no realidad) para 
manipularla a través de la acción que el artista genera sobre la superficie fotográfica 
es la propuesta plástica enraizada en la moda y cultura contemporánea de dos 
españolas: Ouka Leele y Susy Gómez
La pintora madrileña Ouka Leele, cuyo nombre real es Bárbara Allende Gil de 
Biedma, es pintora, fotógrafa y poeta. Su aportación para el tema que nos ocupa 
se centra en las series de fotografías en blanco y negro que son posteriormente 
coloreadas con pintura. El proceso es minucioso y preciso, consiguiendo con la 
acuarela que se oculte la impresión fotográfica.
El resultado final es una imagen mucho más colorida de lo que podría conseguir 
una fotografía a color y con una frescura propia de la imaginería pseudosurrealista 
y punk propia del contexto social del Madrid de los años ochenta. Sus imágenes 
supuran la rebeldía, propia de la época de la movida madrileña y escapan de los 
convencionalismos y la opresión del franquismo. Los temas que aborda también 
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sufren modificaciones desde aquellos primeros años donde se centraba en retratos 
irreverentes de amigos famosos, cargados de intención provocadora y de cambiar 
el mundo. En su evolución, sus trabajos han evolucionado hasta hacerse más sutiles, 
con colores más suaves y un universo más sosegado y onírico.
Dentro de las temáticas asentadas en la sociedad de consumo y las nuevas 
tendencias sociales tenemos los trabajos relacionados con la moda de Susy Gómez. 
La mallorquina desarrolla una estética postconceptual, en un intento de fusionar los 
géneros tradicionales con la instalación y la fotografía. Su obra oscila hacia un gran 
número de procesos, géneros y medios, pasando desde el dibujo en papel o en las 
propias paredes de la galería hasta la escultura, el vídeo o la instalación.
Sus temas recurrentes son el cuerpo y la identidad; desde una mirada íntima y 
centrada en la visión de la mujer a través de la moda. Enrique Juncosa especifica en 
el catálogo de su exposición en el IVAM que su temática es muy amplia, “abarcando 
desde los recuerdos autobiográficos hasta unas propuestas herméticas en el que los 
elementos figurativos se utilizan como símbolos abstractos”280. El espacio discursivo 
que nos interesa para esta investigación se centra en sus fotografías intervenidas 
que tienen una procedencia específica que ya redirecciona la temática hacia 
planteamientos biográficos y generacionales en torno al espacio femenino en el 
mundo de la moda. Y es que el origen de sus fotografías no procede de su archivo 
personal, sino que interviene imágenes extraídas de revistas de tendencias y estilo. 
Así, éstas suelen retratar modelos que siguen el paradigma de belleza actual: altas, 
esbeltas y que son imagen de diseñadores, moda de alta costura o de productos 
de belleza. La intervención parte así del apropiacionismo de imágenes que generan 
una fuerte manipulación de la realidad a través del retoque digital o de la cuidada 
escenografía y tratamiento de la luz. Gómez recoge cada fotografía y la somete a un 
proceso de interiorización, y a una relectura según sus códigos personales.
Su forma de trabajar la imagen también es significativamente diferente a los procesos 
de otros artistas, Gómez parte de las imágenes en su formato de difusión comercial, la 
recorta directamente de las revistas y, posteriormente, las pinta, las mancha, genera la 
huella de sus gestos para ampliarlas luego a tamaños que suelen ser un poco mayores 
que la escala humana. Esta pieza no es la final, sino que el proceso continúa con la 
reproducción a una escala un poco mayor que la real, esta vez ya en papel fotográfico, 
del resultado de la intervención. Ésta se presenta apoyada en la pared desde el 
suelo, posición que la lleva a la tridimensionalidad con un claro guiño a la escultura. 
280 CATÁLOGO (2000) Susy Gómez. Algunas cosas que llamaba mías, IVAM. Instittut Valen-
cià d’Art Modern, Valencia, p. 29.
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Susy Gómez
Sin título nº 39, 1996
Técnica mixta sobre imagen impresa, 
amliada fotográficamente
240 x 180 cm
Susy Gómez
Sin título nº 53, 1997-1998
Técnica mixta sobre imagen impresa, 
amliada fotográficamente
240 x 180 cm
La intervención, al ser ampliada, pierde su concentración y paralelismo gestual, pero 
gana en fuerza matérica; apreciándose la espesura de la pintura, convirtiéndose en 
gesto táctil. Enrique Juncosa comenta respecto a este proceso de ampliado: “Al 
hacerlo, también cuestiona ciertas verdades de la pintura expresionista, convirtiendo 
el gesto, enfriado mediante la ampliación fotográfica, en una práctica de tipo analítico. 
La autoría no se revela en el gesto, como en la pintura expresionista abstracta, sino 
en la decisión que la origina”281. Esta especulación es interesante porque toca de 
manera sensible ciertos debates sobre la relación de lo real con su representación 
fotográfica y sobre cómo la verdadera aportación de este tipo de intervención 
reside en la acción del autor, de intervención de la imagen con pintura, más que en 
la propia pintura como elemento expresivo.
En Sin título nº 39 (1996) su proceso de intervención oculta partes de la imagen 
correspondientes a los cuerpos de las modelos, haciendo que los vestidos floten 
sin maniquí. Elimina la representación femenina, la oculta, la hace tragedia ausente, 
como si supiese que ahí dentro ya no hay nada. En Sin título nº 53 (1997-1998), la 
ropa levita tal materia vaporosa, se vuelve volátil, incidiendo en la temporalidad del 
cuerpo. En dichas obras, el juego de la representación se hace intangible, permite la 
visión de la intervención, pero oculta su tactilidad, provocando que el espectador 
recurra a su memoria, para que emerjan todas las sensaciones que la fotografía no 
permite tener presente. 
En Sin título nº114 (2001) o Sin título nº245 (2009), entre otras, una capa gruesa 
de pintura cubre gran parte de la superficie de la fotografía, dejando ver sólo una 
sección en la parte superior o inferior. La mancha funciona como una cortina o una 
pared que separa lo que se ve de la imagen de revista del espectador, que lucha 
por imaginarse la imagen completa, desplazando su cuerpo, subiendo y bajándose 
para entrever lo velado. Ese muro, además, es una gran superficie rugosa, debido a la 
ampliación fotográfica, que se sitúa en medio de manera contundente y permite que 
la imagen anodina de revista se llene de subjetividad. Sobre esto Estrella de Diego 
aporta “Es, desde luego, la conciencia de lo cotidiano reiterada en toda su obra, la 
operación minuciosa de rescatar lo de todos los días como parte de una riqueza 
secreta. Rescatar lo que otros no rescatarían, o al menos, de un modo distinto”282. Las 
imágenes son retomadas desde otra perspectiva y se vuelven personales, enigmáticas 
y ansiosas de buscar un presente continuo, olvidando la languidez del pasado y la 
impaciencia del futuro; se convierten en acciones y vivencias presentes y frescas.
281 Ibíd., p. 30.
282 Ibíd., pp. 43-47.
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En la evolución de su proyecto, la mancha pictórica que genera el gesto de Gómez 
se va transformando en un elemento más volumétrico: de la pintura pasa a la cera 
y a la luz que la derrite. En Sin título nº 247 (2009) o Sin título nº 249 (2009) son 
muestra de un paso más de la acción procesual. Esta vez ya no es el gesto de la 
artista el que modifica la imagen, sino que se presenta un escenario modificable y 
el propio devenir del tiempo va alterando la relación entre la imagen de fondo y 
el objeto que sitúa sobre ella. La pieza que nos muestra está situada en un punto 
intermedio del proceso, donde la artista ha decidido detenerse a contemplar la 
acción y la ha fotografiado.
La obra resultante deviene en una disputa constante entre la fotografía que 
se quiere mostrar y el elemento matérico que adquiere paulatinamente más 
presencia e intenta apropiarse de todo el territorio. Un objeto que, ahora sí, 
muestra su escala por ser reconocible frente a las anteriores manchas de pintura 
El resultado final, el que se sitúa frente al espectador es un espacio contundente 
de miradas y acciones diferidas.
En relación a ese espectador, su mirada delante de estas piezas también es activa. 
Sin posicionamiento combativo ni radical, sino más bien desde la seducción y la 
ambigüedad, Gómez pretende sorprenderlo y que participe en la percepción 
sensorial de la obra. Invita a que se aproxime a ellas, incluso que las invada, a través 
de la forma expositiva, a gran escala y apoyadas contra la pared, como si la acción 
misma de situarlas por el espacio estuviese sucediendo en ese momento, como 
acciones inconclusas congeladas en el tiempo.
Este planteamiento hace que la creadora presente las exposiciones a modo de una 
instalación: “Me interesa el acto expositivo como parte del acto creativo, una forma 
de intimar con el espectador, un lugar hecho de residuos, de procesos mentales”283. 
En este sentido, el espectador se sumerge en la vivencia del interior de la artista, con 
sus sensaciones y conceptualizaciones de cada pieza, donde todo es un proceso, una 
acción de recorrido, de vivencia.
Se puede concluir que la obra fotográfica que realiza Susy Gómez se aleja de la de 
artistas vistos con anterioridad por la procedencia de las imágenes de base, que 
no proceden ni de un álbum personal ni están realizadas explícitamente para ser 
intervenidas, sino que son recogidas de alguna revista de moda pasada, recuperadas 
283  MATUTE, Inés (2003) “Entrevista. Susy Gómez: Artista” Luke, nº 43, Octubre 2003. 
[Documento en línea. Última consulta: agosto 2014]. Disponible en: http://www.
espacioluke.com/2003/Octubre2003/inesentrev1.html
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Susy Gómez
Sin título nº 249, 2009
Técnica mixta sobre imagen 
ampliada fotográficamente
240 x 180 cm
Sin título nº 247, 2009
Técnica mixta sobre imagen 
ampliada fotográficamente
240 x 180 cm
Susy Gómez
Sin título nº 114, 2001
Técnica mixta sobre imagen 
ampliada fotográficamente
240 x 180 cm
Sin título nº 245, 2009
Técnica mixta sobre imagen 
ampliada fotográficamente
240 x 180 cm
3. ALTERACIONES DE LA PERCEPCIÓN. DESBORDAMIENTOS EN LA RE-PRESENTACIÓN296
Daniele Buetti
Who Decides the Value of Art, 2009
(¿Quién decide el valor del arte?)
Caja de luz
100 x 80 cm
Versace, 1995
De la serie: “Looking for Love”
Fotografía
120 x 180 cm
Looking for Love, 2008
(Buscando el amor)
Instalación fotográfica
700 x 400 x 100 cm
del olvido y atrapadas por la mirada íntima de la artista, que las recupera para que 
pasen a formar parte de su mundo ensoñado y personal.
Antes de pasar a otro ejemplo nacional, nos gustaría volver a alejar el foco hacia una 
propuesta encaminada a utilizar otro material como elemento interventor. De este 
modo, cerca de este espacio discursivo pero con una técnica si bien conceptualmente 
pictórica por su capacidad de matizar la luz, están las intervenciones fotográficas 
del suizo Daniel Buetti. Emulando a Marcel Duchamp con su Gioconda, Buetti 
interviene sobre las imágenes con textos como “¿Quién decide el calor del arte?” o 
“¿Es real una ilusión?”. Con este gesto, además de rectificar las imágenes, humaniza 
los iconos extraídos, otra vez, de revistas de moda y de la publicidad, modificando el 
significado de las mismas. Su método consiste en agujerear las imágenes, operando 
desde el reverso de la imagen y provocando que la luz pase por esos agujeros 
al presentarlas sobre cajas de luz. El objetivo último de estas intervenciones es, 
según el artista, cuestionar el culto a la imagen, a la belleza y a la artificiosidad de la 
sociedad contemporánea.
Retomando en cierta medida las firmas que Piero Manzoni realizaba sobre los 
cuerpos que convertía en obra artística, Buetti tiene una serie titulada Buscando 
el amor (Looking for Love, 1995-1996) en la que simula sobre las fotografías unas 
ficticias escarificaciones284 sobre la pies de las y los modelos. El artista lo hace de 
una manera ficticia, interviniendo la parte trasera del papel de las fotografías donde 
aparecen modelos femeninas.
Juan Antonio Ramírez dedica un capítulo de su publicación Corpus Solus285 a analizar 
detenidamente algunos ejemplos de pintura sobre la piel, pasando desde las 
acciones de Gunter Brus, por las fotografías de gente tatuada de Alberto García-
Alix, las intervenciones sobre cuerpos comprados de Santiago Sierra, hasta llegar a 
las intervenciones fotográficas de Buetti que para él son intervenciones falsas sobre 
el cuerpo que desenmascaran su carácter banal, contrapuesto a los verdaderos 
actos de sacrificio y dolor de quien se somete a ese proceso.
284 Las escarificaciones son un tipo de tatuajes utilizados dentro del arte corporal tribal. La 
piel oscura de algunas etnias impedía que los tatuajes con tinta se vieran bien, por lo 
tanto, la técnica de hendir sobre la piel, creando cicatrices abultadas es una forma de 
visibilizar las intervenciones sobre el cuerpo.
285 RAMÍREZ, Juan Antonio (2003) “La piel pintada”, en: Corpus Solus. Para un mapa del cuerpo 
en el arte contemporáneo, Siruela, Madrid, pp. 95-109.
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Fotografía y barro sobre tabla
137 x 122 cm
Carmen Calvo
Con el temor que da el 
conocimiento, 2001
Fotografía pintada
137 x 122 cm
Para Ramírez “Las inscripciones que parecen hechas a fuego (como las marcas de 
los ganaderos sobre las reses), con letreros como «Vuitton», «Cartier», «Bulgari» o 
«Lamcôme», nos desvelan el sentido último de un mensaje político que proclama 
la evidencia de que los cuerpos no son propiedad de esas mujeres que los exhiben, 
ni tampoco de la nuestra como espectadores. Pertenecen a las corporaciones que 
los fabrican y los manipulan: es lógico que los firmen, también, como unas cicatrices 
imborrables que llegan a ser parte de la carne y de la piel”286. Con lo dicho, este acto 
de simulación evidencia desde esta contraposición banal, la relación de la mujer con 
el mundo de la moda, que las objetualiza y aliena, volviéndolas objetos comerciales 
banales e irreales.
Apropiándose también de imágenes de otros, pero en un espacio de referencia 
histórica y de memoria colectiva surge la obra de Carmen Calvo. Esta valenciana 
trabaja en el contexto social y artístico desde los años 60 y , mientras sus compañeros 
se movían entre los proyectos vanguardistas o conceptuales, ella nunca dejó de lado 
la visión pictórica; dedicándose a reconstruir la el universo pictórico desde su estado 
de casi desaparición por las corrientes que la atacaban. Su trabajo se define desde 
la pintura pero es difícil de clasificar por su carácter experimental y su tendencia a 
fusionar técnicas, medios y soportes. La manera de reconstruir imágenes la vinculan 
con la teoría surrealista y está muy influenciada por intelectuales como Francisco 
Brines, Fernando Pessoa, Federico García Lorca o Luis Buñuel.
Las imágenes que selecciona no son propias, al igual que los artistas anteriormente 
nombrados. Calvo recurre a fotografías ajenas que cuentan historias familiares 
españolas pertenecientes a la primera mitad del siglo XX, próximas a la guerra 
civil y de la vida austera y controlada del franquismo. Sus fotografías pertenecen a 
álbumes anónimos y su uso pretende aportar una visión crítica sobre la sociedad 
de los años de la dictadura española. Estas imágenes están llenas de recuerdos, 
de añoranzas y esconden la memoria doliente de esa época. Sus fotografías son 
recogidas del olvido y recuerdan esos clichés de algún momento de la historia 
vivencial de todo el mundo. Imágenes nupciales, retratos, grupos escolares, que 
demuestran y ejemplifican la cualidad de archivo histórico de este medio.
Las intervenciones que la artista realiza sobre ellas, en ocasiones pictóricas y otras 
colocando objetos pegados en la superficie de la imagen, están encaminadas a 
modificar el sentido de la fotografía original, añadiendo grandes dosis de crítica, 
de anhelo, de tristeza, propia de una reflexión personal e íntima. En estas obras 
donde técnicas como el collage, ensamblajes o acumulaciones, la materia u objeto 
286 Ibíd., p. 109.
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se yuxtapone y dialoga con la imagen en términos de conexión semántica, siendo 
la carga de significado de estos objetos muy poderosa y orienta la visión en su 
conjunto en un sentido dramático. Gran parte de las ellas son imágenes escaneadas 
y ampliadas de fotografías que han sido previamente intervenidos, ya sea mediante 
el color o a través de la añadidura de los objetos anteriormente nombrados, 
modificando y alterando el original y creando algo diferente. En palabras de 
Fernando Huici: “Resulta importante aquí la escala, la ampliación que confiere a 
la imagen la dimensión escénica, propiciando la intervención”287. Así, el objeto es 
también alterado, aumentado el tamaño en la representación y exagerando su 
significado en combinación con la fotografía.
Esta inclusión de nuevos elementos multiplica sus posibles significados y abre la 
imagen a nuevas miradas y reflexiones. En Desde aquel día enloquecimos (2000) la 
pintura oculta los rostros de los protagonistas, convirtiendo la mancha en máscara 
que devuelve el anonimato a las mujeres que posan para la toma fotográfica. Muchas 
de sus intervenciones consisten en ocultar el rostro de las personar representadas, 
en un intento de devolverles el anonimato, pero también de ridiculizar las situaciones 
y de satirizar con irreverencia las convenciones sociales como el matrimonio o la 
religión en general. Osbel Suárez ve en la acción de apropiación de Calvo una 
oportunidad de segunda vida a estos personajes de las fotografías. “Da la impresión 
de que los desconocidos protagonistas de estas fotos –anónimas también antes 
de ser intervenidas– no estuvieron conformes con su anterior existencia y han 
sabido esperar una última consagración que inesperadamente lo redime”288. Este 
comentario, cargado de connotaciones religiosas, compara la acción de la artista 
a la del sacerdote, que consagra las ostias y absuelve de los pecados mundanos. 
Paralelo al accionismo vienés, sus gestos sobre cuerpos ajenos y en diferido emanan 
un deseo ritual de renovación.
En otras ocasiones, se establece una relación cómplice entre la fotografía, el objeto y el 
título. Ejemplo de ello es El azar es el maestro del humor (2008). En esta pieza, los rostros 
de los recién casados son substituidos por dos grandes ojos de muñeca. La ampliación 
hace que el elemento superpuesto aumente su escala desproporcionadamente, 
convirtiéndose en dos grandes ojos que observan al espectador. Así, los objetos 
cotidianos que han sido recuperados del olvido: cuerdas, máscaras, trozos 
287 HUICI, Fernando “Invocación de lo ausente”, en: CATÁLOGO (2003) Carmen Calvo, 
MNCARS, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, pp. 13-21.
288 SUÁREZ, Osbel “La memoria de las cosas”, en: CATÁLOGO (2004) Carmen Calvo, 
Dirección General de Relaciones Culturales y Científicas, Sociedad Estatal para la Acción 
Cultural Exterior, exposición itinerante iniciada en Centre PasquArt de Biel, Suiza, p. 13.
3.2. INTERVENCIONES FOTOGRÁFICAS





Técnica mixta, collage, fotografía
110 x 80 cm
Carnes temblando, 2010
Técnica mixta, collage, fotografía
45 x 22 cm
Carmen Calvo
Desde aquel día enloquecimos, 2000
Técnica mixta sobre fotografía
157 x 100 cm
No es lo que parece, 1999
Técnica mixta, collage, fotografía
190 x 122 cm
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Carmen Calvo
El azar es el maestro del humor, 2008
Técnica mixta, collage, fotografía
157 x 100 cm
Carmen Calvo
La poesía está en otro sitio, 2008
Técnica mixta, collage, fotografía
100 x 80 cm
de muñecas, navajas, etc., modifican la imagen y la acercan a la poesía visual. 
La acción de la artista sobre la imagen es más un ejercicio de memoria y de 
sugestión metafórica que de acción corporal misma. Su cuerpo contenido ante la 
imagen parece que se empeña en reflexionar sobre la vida de esa gente anónima 
pero con un trozo de su vida retenida en la fotografía.
A modo de reflexión sobre lo visto, en las obras presentadas hasta ahora hay una 
relación semiótica entre la imagen y la intervención sobre ella. El artista establece 
un diálogo y reconduce el sentido de la fotografía, pero este diálogo es estático, 
cada elemento se sitúa en su espacio de una manera heterogénea. Se diferencia 
lo que vemos ahora y lo que veremos en el próximo apartado en estos dos 
conceptos: mixtura y combinación. La mixtura designa un tipo de unión donde los 
elementos permanecen diferenciables e individuales, no se combinan para crear 
un espacio nuevo entre ellos.
Por otro lado, la combinación, que es lo que veremos a continuación, designa un 
tipo de unión donde los elementos dejan de tener independencia unos de otros y 
se convierten en parte imprescindible de un todo.
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3.2.2. Desde dentro de la imagen atravesando los espacios
La fotografía no ofrece la realidad, interpreta la realidad. Como e 
toda creación artística, la fotografía es una construcción subjetiva del 
artista, creada con los materiales de la realidad y a veces incluso con 
la intención de suplantar esa realidad.
Rosa Olivares289
En las piezas que presentamos a continuación la simulación emerge como 
mecanismo para unir espacios, el de representación y el de presentación, esto es, el 
real. A través de la acción del artista, que en muchas ocasiones aparece en la propia 
pieza, la acción se expande hacia una “otra” realidad paralela y desborda los límites 
de la representación, ocupando varios espacios y tiempos a la vez. Paralelamente, 
hace que las piezas mantengan un equilibrio precario entre diferentes esferas.
El termino “simular” es clave porque desestabiliza el principio de realidad y consigue 
que las obras se sitúen en una frontera, Jean Baudrillard analiza este palabra en 
su artículo La precesión de los simulacros y expone: “Disimular es fingir no tener 
lo que se tiene. Simular es fingir tener lo que no se tiene. Lo primero implica una 
presencia, lo segundo una ausencia. Pero la cuestión se complica, ya que simular 
no es simplemente fingir (…). Así pues, fingir o disimular deja intacto el principio 
de realidad: la diferencia siempre es clara, aunque está enmascarada; en cambio 
la simulación supone una amenaza para la diferenciación entre lo «verdadero» y 
«falso», entre «real» e «imaginario»”290.
Planteada esta disyuntiva entre lo real y lo imaginario, las piezas que seleccionamos 
para este apartado se caracterizan porque la acción que está realizando el artista 
es entendida por éste y por el espectador como una acción real no imaginaria, una 
acción que traspasa espacios y tiempos para llegar al receptor de la obra. Y, además, 
es una realidad no “real”, simulada, que es aceptada como real por el principio de 
simulación que sostiene Baudrillard.
289 OLIVARES, Rosa (2006) “ La realidad que nos representa” en: Esther Ferrer. Al ritmo del 
tiempo, Círculo de Bellas Artes, Sala Goya, Madrid, abril-mayo 2005, p. 13
290 BAUDRILLARD, Jean (1983) “La precesión de los simulacros”, en: WALLIS, Brian (2001) 
Arte después de modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la representación, Ediciones 
Akal, Madrid, p. 254.
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Esther Ferrer
Sin título, 2011
Serie: “El libro de las cabezas”
Fotografía blanco, negro y collage
60 x 50 cm
Esther Ferrer
Autorretrato, 2013
Serie: “El libro de las cabezas”
Fotografía blanco, negro y collage
60 x 50 cm
El territorio frontera no se mantiene sólo por la utilización del espacio de representación 
combinado con el de presentación, sino por la utilización de varios lenguajes plásticos 
combinados, como son la fotografía, la pintura y la escultura, tendiendo hacia una 
instalación espacial de la obra que genera una sensación de equilibrio precario. Este 
espacio múltiple y combinado hace que las obras, en vez de representar, presenten algo 
nuevo, un volumen virtual que esculturiza un ambiente simulado, entre la ficción y lo real.
Un ejemplo de performer que ha utilizado la combinación de lenguajes plásticos 
es la artista vasca Esther Ferrer. Su dilatada carrera se mueve dentro del arte de 
acción, con estructuras austeras y recursos mínimos, basados en el objeto cotidiano 
y en la medición del espacio y tiempo. Ella escenifica su propio cuerpo en directo 
o mediante la fotografía y se vale de su evolución en dichas coordenadas como 
material artístico. Su obra combina humor, crítica, ironía, burla, absurdo y aunque en 
principio aparente estar alejada de posicionamientos políticos, su arte es muy social, 
político y se define a ella misma como feminista, anarquista y activista política.
En sus performance ha utilizado la fotografía y el vídeo como elementos de registro 
de la acción. Si bien en otras ocasiones las fotografías de sus performances le 
sirven como soporte para intervenciones a posteriori que se convierten en obra 
autónoma y diferenciada a la acción inicial.
Ferrer ha realizado a lo largo de su carrera multitud de collages e intervenciones sobre 
fotografías, tanto de acciones como de objetos, y se ha dejado seducir por la atracción 
que esta alteración provoca en las obras. Sus propuestas van desde un pubis de 
multitud de colores, su imagen recortada y confrontada desde fragmentos minúsculos 
hasta series de retratos fragmentados en mitades pertenecientes a fotografías 
realizadas en intervalos de cinco años, etc. Estas obras funcionan como poemas 
objeto, son pequeñas modificaciones e intervenciones que llevan al espectador a 
recapacitar sobre lo visto. En esa misma reflexión de cómo la fotografía registra el 
paso del tiempo y la subjetividad en nuestra propia concepción de nuestro cuerpo. 
Aunque Ferrer se reconozca siempre con una imagen de ella misma, la fotografía 
evidencia los cambios que el tiempo genera en su cuerpo y, al mismo tiempo, 
reconoce lo que se mantiene, lo que no cambia por mucho que el éste envejezca.
Entre sus temas recurrentes, nos encontramos con el paso del tiempo, la temporalidad 
–ya sea eterna o de un instante minúsculo– los números y el azar. En otros casos, la 
artista habla sobre la omnipresencia del dinero, que hace que todo sea comercializable, 
tanto el arte como la propia vida. Ejemplo de lo anteriormente dicho, unido a la 
combinación de espacios y temporalidades diferentes que simulan un nuevo lugar 
entremedias que se viene hacia el espectador, son estas tres piezas que vemos 
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Fotografía blanco, negro y maquillaje
al lado de estas líneas. Sin título (2011) Ferrer vomita palabras de plástico que 
salen disparadas de su boca descontroladamente. Más allá, hacia la crítica social y 
económica, encontramos la pieza Euroretrato (2002) realizada dos años después de 
la implantación de la moneda única de la Unión Europea. En esta imagen, también 
correspondiente a la serie El libro de las cabezas (1981-2004) añade monedas que 
vomita por su boca exageradamente abierta. De ahí podría haber salido cualquier 
elemento que la artista se hubiera propuesto, como si la moneda fuese un elemento 
más, entre otros muchos, para expulsar del cuerpo de esta sociedad actual.
Sobre la construcción de la identidad a través de la alteración de la propia imagen 
descubrimos a la estadounidense Susy Lake. Es considerada una de las pioneras de 
principios de los 70 que adoptó las performances, el vídeo y la fotografía con el fin 
de explorar la política de género, el cuerpo y la identidad. En su obra titulada Una 
simulación auténtica de… nº 2 (A Real Simulation of... nº2, 1974), sostiene una reflexión 
sobre la identidad, su construcción y su autenticidad a través de la intervención de 
unas fotografías de la propia artista. Estas fotografías precedentes del mecanismo 
rápido y accesible del fotomatón, son alteradas por una capa de maquillaje no 
sobre el rostro, sino sobre la superficie del papel fotográfico. La obra final es la 
combinación de diferentes maquillajes sobre cada autorretrato. La composición 
está hecha con seis imágenes que muestran desde la no manipulación hasta la 
alteración total del rostro a través de un maquillaje muy exagerado. La artista hace 
que los límites entre su cuerpo y la superficie de la imagen sean difusos y lleguen a 
confundirse, haciendo una reflexión sobre cómo se construye el género a través de 
elementos estipulados socialmente como es el maquillaje en las mujeres.
En el catálogo de una exposición retrospectiva de 1993, Martha Hanna reconoce 
esta politización no evidente. Mostrándonos así una puerta abierta a la crítica social 
a través de la persistencia hacia la investigación de la construcción de la identidad: 
“Although she has not overtly addressed feminist issues, the politics of feminism 
is an undercurrent in all her major photographic works to date. The attention to 
power relations that feminism implies may be seen in Lake’s work as symbolic of a 
personal struggle, and her artwork is evident of her progress”291. 
291 CATÁLOGO (1993) A Point of Reference, The Canadian Museum of Contemporary 
Photography of the National Gallery of Canada, North Vancouver, BC. “A pesar de 
que no ha abordado abiertamente temas feministas, la política del feminismo es una 
corriente subsumida en todas sus grandes obras fotográficas hasta la fecha. La atención 
a las relaciones de poder que el feminismo implica puede verse en la obra de Lake 
como un símbolo de una lucha personal, y su obra de arte es evidente de su progreso”. 
(Traducción de la autora de la tesis)
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En la actualidad, el trabajo de Lake continúa utilizando referencias al cuerpo como 
un medio para investigar las nociones de belleza en el contexto de la juventud y 
la cultura de consumo, pero no hemos vuelto a ver en su trabajo este interés por 
alterar el registro fotográfico.
La alteración de la fotografía dibujando sobre la superficie del papel es un proceso 
que en la actualidad utiliza el joven artistas francés Thomas Lamadieu quien firma 
sus obras en internet con el pseudónimo Roots Art. Nacido en 1985 en la ciudad 
francesa de Avignon, este creador destaca por sus intervenciones sobre fotografías 
de cielos de diferentes ciudades. En la serie de obras que titula Sky Art y Sky Desing, 
la toma fotográfica de cada pieza es inusual porque utiliza un gran angular para 
captar la vista de los edificios y el cielo desde un punto de vista situado en el 
suelo. Sus ilustraciones sobre las imágenes urbanas recrean personajes y situaciones 
que se integran dentro de las extensiones geométricas de cielo azul que quedan 
enmarcadas dentro de los perfiles de los edificios.
Su imaginario nos recuerda a películas como Mary Poppins (1964), una película 
musical de Walt Disney basada en el libro del mismo nombre escrito por Pamela 
Lyndon Travers; donde los personajes reales se van moviendo por escenarios 
dibujados, o ¿Quién engaño a Roger Rabbit? (1988) dirigida por Robert Zemeckis, 
donde se combina elementos reales con dibujos animados que interactúan como si 
perteneciesen al mismo plano de realidad. 
Según lo que el propio Lamadieu indica en su web292, su objetivo es mostrar una 
percepción diferente de la arquitectura urbana y el entorno cotidiano, donde se 
pueden construir nuevos elementos a partir de la utilización de la imaginación sin 
ningún tipo de límite. A pesar de ser un creador emergente y no estar todavía 
demasiado cotejado y dentro de un circuito artístico, su propuesta circula por 
internet y comienza a ser requerido por galerías de ámbito internacional. Su 
propuesta nos parece importante en esta investigación porque juega con la 
representación de una manera fresca, generando reflexiones profundas a través de 
intervenciones mínimas. En la pieza Sin título (París) (2012) presenta el cielo como 
un área de múltiples representaciones. En el hueco entre los edificios, dibuja una de 
sus figuras típicas (que podría ser su alter ego) que sostiene un marco; en el cual, 
inserta la misma fotografía pero sin intervención. El artista genera así un espacio que 
se multiplica y hace referencia a sí mismo, como si fuese un juego de espejos que 
muestran un infinito de espacios representados.
292 www.thomaslamadieu.com
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En piezas de la serie Sky Desing sigue utilizando su procedimiento de intervención 
con ilustraciones pero, en este caso, hace alusiones continuas al propio hecho 
de pintar sobre una superficie intangible convertida en soporte pictórico. En Sin 
título (Barcelona) (2014) el cielo se convierte en lienzo en blanco y su personaje 
recurrente aparece simulando que está a punto de empezar a pintar. Continuando 
con la tautología, en Sin título (Berlín) (2014) ese mismo personaje aparece dibujando 
un cielo nocturno en el mismo espacio del cielo real.
Como podemos ver, en sus obras se establece una relación entre diferentes planos 
de presentación y representación y distintos lenguajes que se combinan creando 
situaciones que vibran entre lo real y lo ficticio en un nuevo espacio simulado.
El trabajo de Duane Michals es conocido por la seriación de escenas que van 
mostrando otra realidad de los mismos, pero además de estas propuestas, el artista 
estadounidense ha creado una serie de fotografías narradas donde interviene 
con elementos dibujados en la superficie. Influenciado por el surrealismo y con 
referentes artísticos como Atget, su trabajo se encuadra dentro de la reflexión 
filosófica sobre la condición humana. La manipulación de la fotografía le permite 
introducir elementos imaginarios sobre referentes reales, abriendo posibilidades 
discursivas en cada obra.
Otra manera de crear mundos ficcionados a partir de elementos reales es la 
que lleva desarrollando el francés Gilbert Garcin hace ya más de dos décadas. La 
trayectoria de este creador es curiosa en tanto que comenzó a dedicarse al arte 
cuando se jubiló al cumplir sesenta y cinco años.
En este período de madurez, comienza a asistir a cursos de fotografía y a profundizar 
en la técnica. Su trabajo, teñido de surrealismo, es divertido a la par que reflexivo. Las 
imágenes juegan con el absurdo y lo extraño, con la angustia y las ilusiones personales 
y colectivas desde una posición que le sitúa fuera de las corrientes fotográficas.
Si nos centramos en la técnica, su proceso de construcción de las imágenes es 
particular y único, pues sus composiciones y collages están hechos a mano con tijera 
y pegamento, huyendo de los procesos digitales. Las fotografías están realizadas en 
blanco y negó con el fin de dramatizar las escenas, de alejarlas de lo real, acercándolas 
a un mundo ficticio cercano a lo surreal. Para montar la escena, Garcin recorta su 
silueta y monta un escenario con objetos cercanos como arena, piedras, marcos, 
etc. Con ellos construye ese teatro donde las figuras desarrollan alguna acción. Es 
curioso saber que el artista compuso, cuando tenía 66 años, un archivo fotográfico 
de su rostro, recurriendo a él en cada obra para que el personaje tenga siempre la 
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misma apariencia. De este modo, recorta la silueta actual con la acción simulada que 
necesita para cada obra y pega sobre su rostro, una imagen del pasado hecha en 
1994. El motivo que lo lleva a este recurso, según cuenta el propio creador, es que no 
concibe un personaje que envejezca como él; necesitando un rostro que se mantenga 
en el tiempo como lo hacen los personajes literarios o los de la novela gráfica. 
Miguel Fernández Cid define sus fotografías como intemporales y plenas de sentido 
“Porque (…) tienen la difícil concisión e intensidad del poema breve, del relato 
corto, del aforismo feliz, pero son y se saben parte de una ficción: dar vida a un 
personaje que se pregunta por lo próximo, por lo cotidiano, por el sentido de las 
cosas, por su estructura”293. En sus fotografías se establece una delgada línea entre la 
ficción y la realidad. Garcin crea espacios ilusorios a partir de la construcción de un 
escenario con objetos reales como arena, piedras, cuerdas, etc. En esos pequeños 
escenarios, donde la escala real se anula, inserta sus siluetas del personaje que simula 
realizar diferentes acciones en ese mismo espacio. El resultado final son ilusiones 
ópticas que se confunden con la realidad. Trabaja de diferentes maneras buscando 
reflexiones particulares en cada imagen y, aunque no pretende cerrar el significado 
y lucha por dejar abierta la pieza a la interpretación, los títulos dirigen el sentido.
En Vanidad (díptico) [Vanité (diptyque), 1999], El egoísta (L’égoïste, 1998) y Amor a 
uno mismo (S’aimer, 1999) sitúa al personaje sobre ese escenario y lo enfrenta a su 
propia representación o a la evidencia de su condición de elemento representado. 
La utilización de recortes fotográficos que dialogan o interactúan con el personaje 
produce un engaño que lleva a un mismo elemento representado a vivir dos 
percepciones contrarias. El colocar fragmentos de la imagen del artista de una forma 
que evidencia su calidad de fotografía, enfrentados al mismo personaje que parece real, 
sin serlo, provoca que los dos elementos iguales se distancien y sean uno el contrario 
del otro. Se considera al personaje más real al manipular su propia representación. 
La entrada a estas piezas es sencilla, no hay retórica, sino que los impulsos cotidianos 
del hombre producen historias que llevan la imagen mucho más allá, hacia 
ensoñaciones surrealistas y análisis profundos de la condición humana. 
En Amor a uno mismo (S’aimer, 1999) el único elemento real delante de la toma 
fotográfica es el suelo de arena. La figura es un recorte de la imagen del artista que 
ni siquiera ha querido que este proceso sea limpio. Las imperfecciones en el recorte 
hacen vulnerable lo táctil. Esta imagen pegada sobre cartón proyecta su sombra y 
293 FERNÁNDEZ CID, Miguel (2009) Gilbert Garcin, Galería, Astarte, Madrid. [Documento en 
línea. Última consulta: septiembre 2014]. Disponible en: HTTP://WWW.GALERIAASTARTE.
COM/EXPOSICION/65-GILBERT-GARCIN-SIN-TITULO
3.2. INTERVENCIONES FOTOGRÁFICAS




(Amor a uno mismo)
Fotografía





60 x 50 cm
vuelve a engañar al espectador, que lo percibe como sobra del cuerpo y no como la 
sombra del papel fotográfico. Si este montaje supone un juego de representaciones 
combinadas, un paso más enreda la imagen, haciendo que la silueta agarre una 
tercera toma fotográfica de su rostro. Se genera un juego especular donde cada 
elemento corrobora el carácter ficticio de los elementos circundantes al mismo 
tiempo que intenta simular su realidad.
Si en estas obras el artista reflexiona sobre sí mismo y la mitología clásica, en otras 
piezas el tema hace referencia a la historia del arte y a su proceso de creación. 
Garcin realiza una serie de obras en las que reflexiona sobre la relación de la 
realidad con la representación artística a través del juego con el marco y con su 
presencia. Mientras que en las piezas anteriores presenta una fotografía dentro de 
una fotografía, en obras como El advenedizo (Le parvenu, 1996) muestra un marco 
dentro de otro, un espacio real dentro de un espacio de representación, dentro de 
otro real y un largo etcétera de posibilidades en las que se sitúa a sí mismo en el 
escenario para compartir sus propias interpretaciones y reflexiones con el receptor 
final de sus composiciones, esto es, el espectador.
En esta pieza, el artista simula que escala hasta el cuadro por una escalera para 
colocar un cuadro o espejo sobre una montaña de rocas. Cada pieza en particular 
invita al espectador a reflexionar sobre cuestiones filosóficas relacionadas con el 
tiempo, la soledad, la vanidad, la belleza, la ambición y la existencia. Actúa como si 
fuese un ilusionista, ocultando el truco pero manifestando que la ensoñación puede 
hacer que las cosas ocurran.
La austeridad es recurrente en sus obras, escapando de los efectos digitales que 
podrían crear obras formalmente más complejas. La precariedad formal potencia 
el mensaje, realizando constantemente ejercicios de existencialismo como en La 
atracción del vacío (L’attraction du vide, 2001) donde el artista aparece contemplando 
lo que se supone que es el vacío, en el interior de un marco, esto es, en el espacio 
de representación pictórica. Un territorio desconocido que invita a la curiosidad y 
genera el deseo de saltar al interior. Si en la pintura de Pere Borrell Escapando de la 
crítica (1874) el joven lucha por salir al exterior y huir del espacio de representación 
y sus consecuencias dentro del ámbito artístico, en este caso sucede lo contrario, el 
interés está ahí dentro, en todo lo que sucede dentro del cuadro.
El paso siguiente de intentar introducirse en la obra, atravesando el marco, es 
aparecer como si él fuese la obra. Esto sucede en El don de sí mismo (Le don de soi, 
2008) en el que el artista surge sobre un área en blanco atado de manos y colgado 
de una alcayata, como si fuera él el cuadro colocado en la pared. Garcin se convierte 
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en creador y obra, en accionador y en objeto en un discurso abierto donde el 
espectador también puede cambiar su posición en el esquema de recepción de la 
obra. Su cuerpo se vuelve, en una performance fingida, en objeto manipulado desde 
el humor y una supuesta inocencia. Para Miguel Fernández Cid sus propuestas 
“No son efectistas sino eficaces, no son símbolos cerrados sino fragmentos de un 
relato abierto, evocaciones de la emoción ante una sorpresa”294. Ésta apertura en el 
sentido de sus obras esconde un interés por la búsqueda continua de algo nuevo, de 
mundos mitológicos, de espacios surrealistas, de ensoñación, incluso de introducirse 
dentro de las obras de arte y manipular él mismo, desde dentro, las manchas de tinta.
Esto mismo es lo que hace en obras como Hacer lo mejor (Faire de son mieux, 1999), 
Mirar la pintura contemporánea (Regard sur la peinture contemporaine, 2002), El tramo 
final (La demière ligne droite, 2000) o Cambiar el mundo (Changer le monde, 2001) 
entre otras. En ellas se establece un cambio en la construcción de la imagen que lleva 
a que el artista manipule la imagen, que posee un lenguaje pictórico, desde dentro.
La fotografía se convierte en una pintura potencial y Garcin muestra un 
proceso de cambio. En las dos primeras piezas que mostramos realiza una 
acción pictórica donde un espacio tridimensional se va cubriendo de pintura 
negra que simula una barrera, un límite que separa interior y exterior. Si bien, 
se establece una ligera diferencia entre estas dos primeras obras, la mancha 
negra de Hacer lo mejor (Faire de son mieux, 1999) va apoderándose del mismo 
punto donde está el artista y él simula que lo retiene con dos grandes telas que 
sujeta con unos palos sobre la pared. El negro avanza y se presupone que va 
a ocupar todo el espacio y la imagen se convertirá en un cuadro monocromo. 
Mientras que en Mirar la pintura contemporánea (Regard sur la peinture contemporaine, 
2002) la mancha pictórica no se sitúa en el mismo espacio donde está el artista sino 
que está sobre la frontera que separa el interior y exterior de la fotografía. Como 
si se tratase de un cristal, una superficie transparente, Garcin se sube a una escalera 
y simula que está pintando dicho límite. La acción, esta vez llevada a cabo por 
él mismo, parece que termina otra vez con una superficie monocroma en negro. 
En El tramo final (La dernière ligne droite, 2000), entre otras, la estrategia cambia 
sensiblemente. El artista aparece situado en un espacio en blanco y va construyendo 
la imagen a través de líneas negras que podrían ser simultáneamente pinceladas o 
elementos volumétricos a modo de cuerdas. La superficie se convierte en un lienzo 
en blanco y Garcin se mueve por ella modificándola a través de su acción. El espacio 
que ocupa se convierte en algo ambiguo para el espectador, que ve cómo el código 
294 Ibíd.
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para entender dicho lugar se desestabiliza y percibe una multiplicidad de posibilidades 
a la vez. La acción del personaje que camina dentro de la fotografía altera el espacio 
que le rodea, fingiendo alterar el espacio bidimensional y tridimensional a la vez.
El artista utiliza siempre una vestimenta determinada, una gabardina y en muchas 
ocasiones un sombrero, incidiendo en uno de sus referentes, Rene Magritte. Además 
de esta recurrencia a una imagen estable, utiliza su propio cuerpo no tanto como 
autorretrato sino por una razón más pragmática, por tener a mano un actor las 24 
horas del día. Es importante ver cómo esta deliberación se repite en la creadora central 
en esta investigación, Helena Almeida. Ella siempre tiene en su estudio preparado un 
vestido y unos zapatos, todo negro, y se fotografía ella por ser lo que tiene siempre a 
mano, según manifiesta. La diferencia más notable entre ellos es que Helena Almeida 
utiliza un escenario real completo, sin alteración, actuando ella en ese propio lugar. 
Por el contrario, Gilbert Garcin nunca ha estado dentro de ese lugar. Su simulación 
existe a otra escala porque recrea el propio espacio a través de fragmentos de 
un escenario real donde no se identifica la escala y la combinación de fragmentos 
fotográficos recortados y colocados de una determinada forma. La primera 
descontextualiza el espacio real y el segundo lo construye través del collage. La 
intención de ambos no es la de utilizar un componente autobiográfico, sino que la 
necesidad de un cuerpo que hable de la condición humana en general hace que 
recurran al suyo propio por una cercanía objetiva y probablemente inocente. No 
focalizan la atención del espectador sobre ellos mismos, sino en una figura en relación 
a un espacio, que reflexiona a través de la masa, del vacío, de a presencia, de la ausencia, 
etc. Es un cuerpo que no habla de su subjetividad, pero los temas recurrentes a lo largo 
de su trayectoria sí hablan de ellos mismos o, al menos, de sus intereses vivenciales.
La artista portuguesa desarrolla toda su propuesta creativa en torno a la utilización 
de su cuerpo como elemento central en su obra, la deriva entre disciplinas artísticas 
y la manipulación del registro fotográfico a través de la simulación. Su propuesta 
creativa es muy relevante en nuestra investigación porque supuso la raíz y motivación 
de la indagación inicial y responsable de la creación y matización de la hipótesis de 
trabajo. Por este motivo, profundizaremos en la totalidad de su obra en el próximo 
apartado de este capítulo, dedicado a profundizar en su propuesta creativa.
En otro orden de cosas, dentro de nuestra propuesta artística la simulación ha sido uno 
de los conceptos que ha estado latente. Dentro de las propuestas performativas hemos 
trabajado de diferentes maneras y una de ellas ha sido la utilización de la simulación de 
acciones que son completadas a posteriori alterando la superficie del papel fotográfico.
Si bien Helena Almeida utiliza la pintura como recurso plástico para alterar la 
fotografía, en mis propuestas la lana y el hilo toman protagonismo para ocultar o 
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descubrir elementos de la acción que está ocurriendo en la imagen. En esta serie de 
piezas, realizadas entre 2001 y 2003, hay tres elementos que interactúan a través de 
la acción: el espacio, el cuerpo y el hilo. La acción no se desarrolla sólo en el momento 
de la toma fotográfica, sino que se vuelve a producir en un segundo estadio de la 
obra, cuando se realiza la intervención y se cubren zonas del papel fotográfico. 
En ese momento, en el contexto conceptual de las obras que venía realizando, 
la lana y el hilo eran elementos simbólicos que conformaban una metáfora del 
cuerpo y estaban unidos a significados como el calor, la protección o la adaptación.
Éstas obras provienen de una serie de “performances fotográficas” que realicé a lo 
largo de esos años. En ellas, intentaba adaptarme al lugar y a los objetos cotidianos 
que me rodeaban: una papelera, un columpio, una caja, entre otros, eran elementos 
con los que intentaba relacionarme. A partir de estas propuestas, realicé las obras 
que vemos al lado de éstas líneas. En Sin título (2003) simulo que estoy abriendo 
una cortina y mirando a través de ella, como queriendo traspasar una frontera, 
en Ocultándome nº2 y Ocultándome nº4, ambas de 2002, realizo un juego de 
mimetización con el espacio que me rodea. Es la acción posterior de cosido de esa 
superficie azul y blanca, en un caso, y roja en otro, cuando consigo camuflarme sobre 
las superficies con las que estoy interactuando. En la primera pieza la combinación 
de dos tiempos y espacios da como resultado una acción nueva y fingida que otorga 
al cuerpo una función activa: observando más allá, como un voyeur que mira algo 
que está fuera del encuadre, en la lejanía. En Ocultándome ese cuerpo se hace objeto 
en el mismo proceso de simulación y lucha por ocultarse. Es la acción posterior de 
cosido la que consigue el objetivo del cuerpo, ocultarse o dejarse entrever, en un 
juego de presencia-ausencia, entre el ocultamiento y el desvelamiento.
Si miramos atrás y vemos todas las obras analizadas, que constituyen una pequeña 
muestra tanto de obras como artistas que trabajan en torno al proceso de 
manipulación de la imagen, podemos entrever diferentes procesos y diferentes 
objetivos, pero todos tienen en común un deseo de alteración de lo que el ojo ve, 
de lo que parece estable y abarcable para convertirlo en algo inestable que genera 
nuevas visiones continuamente.
Todos los artistas han tomado el control de sus obras y han sentido la necesidad de 
introducirse en la obra, de formar parte de ella como elemento activo y generador 
de sentido a través de la acción de su propio cuerpo. Una acción que suscita dudas 
sobre la relación de lo que vemos con la realidad y que hace que el espacio de 
representación y el de presentación se enriquezca con elementos nuevos que no 
tienen por qué provenir de lo real, sino que pueden generarse en el propio proceso 
de recepción de la obra.
3.2. INTERVENCIONES FOTOGRÁFICAS




Fotografía e hilo cosido
Conjunto de 2 imágenes 
26 x 17 cm c.u.
Sonia Tourón
Ocultándome nº 2, 2002
Fotografía e hilo cosido
Conjunto de 2 imágenes
17 x 26 cm c.u.
Sonia Tourón
Ocultándome nº 4, 2002
Fotografía e hilo cosido
Conjunto de 2 imágenes
17 x 26 cm c.u.
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3.3. EL PROPIO CUERPO ES EL LUGAR DE LA CONFRONTACIÓN 
CON EL LÍMITE: HELENA ALMEIDA
Não ia contratar um modelo quando me tenho a mim no atelier. Além, 
disso, eu é que sei quais são as posições em que me devo colocar ou 
quais as atitudes que devo assumir e como é que devo conceber o 
cenário. Faço o cenário e coloco-me nele exatamente como eu quero 
e com a expressão que desejo. Mas não sou eu. É como se fosse 
outra pessoa, é, no fundo, a busca do outro, é o outro que lá está.
Helena Almeida295
En su infancia, Helena Almeida pasó mucho tiempo haciendo de modelo para su 
padre, el famoso escultor Leopoldo de Almeida. Esta tarea en el ámbito doméstico, 
bien pudo haberle aportado el conocimiento necesario para saber qué se necesita 
para ser una escultura. A pesar de ello, la artista portuguesa dedicó sus primeros 
años a investigar el lenguaje pictórico. De hecho, sus inquietudes caminarían por 
esas disyuntivas, y es a través de la fotografía, en la actualidad, donde encuentra su 
espacio discursivo.
Más allá de esto, se podría decir que Helena Almeida es obra en sí misma: es pintura, 
escultura y dibujo a la vez. Es más, se ha pasado toda su vida artística convirtiendo su 
proyecto artístico en un agujero negro, donde todo es absorbido irremediablemente. 
Primero su cuerpo, después su estudio y los elementos cotidianos de su entorno. 
Incluso su marido, que es quien la fotografía, ha terminado dentro de su obra. Las 
maneras han sido múltiples, pero todas giran en torno a situarse ella misma dentro 
como elemento que ejecuta, experimenta y acoge la acción, que vive y que siente 
el tiempo y espacio que la rodea.
Su proyecto artístico es central en esta investigación por diversos motivos. El 
conocimiento de su trabajo supone el punto de partida del interés sobre el tema de 
esta tesis doctoral que, en sus inicios, era solamente una intuición. Se consideraba una 
problemática hipotética que debía tomar forma a través de la profundización en la 
295 SOUSA MACHADO, José (1996) “Entrevista con Helena Almeida”, Artes e Leilões, nº37, 
febrero, Lisboa, p. 10.
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Helena Almeida
Eu estou aquí, 2005
(Yo estoy aquí)
Acrílico rojo sobre fotografía 
en blanco y negro
125 x 100 cm
investigación teórica y práctica. Almeida constituyó el inicio de una búsqueda sobre la 
intervención en la imagen fotográfica mediante la acción del artista. Si bien, la presente 
investigación ha abierto el campo de interés más allá de los conceptos básicos que 
residen en su obra, es cierto que ella reúne y encauza todos los vértices temáticos que 
hemos ido tratando a lo largo de esta investigación. Y por ello, por ser el punto de partida, 
también se ha convertido en el culmen de todo un proceso de apertura temática.
Sus fotografías plasman al completo todas las variables que hemos ido viendo a lo largo 
del estudio, tales como la inclusión del artista dentro de la obra, la performatividad, la 
deriva entre disciplinas y la alteración en la representación a través de lo fotográfico.
Nuestro estudio se ha caracterizado desde el inicio por su transversalidad, ocupándose 
de amplios campos temáticos siempre desde una perspectiva determinada, desde la 
presunción de que la acción provoca la alteración de la percepción de la realidad y 
esta deviene en simulación. Su proyecto posee esta transversalidad que hace posible 
que haya una reflexión sobre los límites de la re-presentación y, a la par, sobre la 
capacidad de los lenguajes plásticos de combinarse entre sí para crear un discurso 
plástico y conceptual único y personal.
La documentación que hemos manejado para profundizar en su trabajo parte 
principalmente de los textos publicados en los catálogos de sus exposiciones 
individuales y de artículos divulgados en revistas o diarios en soportes impreso 
y online. Para su búsqueda, hemos estado en bibliotecas de centros de invitación 
como el CEEA (Centro de Estudios Arnaldo Araujo) y la Fundación Serralves en 
Oporto y en las bibliotecas de centros de arte como en el CGAC (Centro Galego 
de Arte Contemporánea) en Santiago de Compostela, en el MARCO (Museo de 
Arte Contemporáneo) de Vigo, en el MUSAC (Museo de Arte Contemporáneo) 
de León y el MNCARS (Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía) de Madrid, 
entre otros. Para la visualización de piezas, a parte de las búsquedas en catálogos 
e Internet, hemos visitado exposiciones de carácter retrospectivo como (2004) 
Helena Almeida, en el CGAC, Santiago de Compostela, (2008) Tela rosa para vestir, 
en la Fundación Telefónica, Madrid o (2010) Bañada en lágrimas, en la Galería 
Helga de Alvear, Madrid; sumado a la visualización de diferentes piezas dentro de 
exposiciones colectivas a nivel nacional.
El material videográfico, principalmente conseguido a través de Internet, se completa 
con un documental realizado por Joana Ascensão296 que lleva por título Pintura habitada. 
296 ASCENSÃO, Joana (2006) Pintura Habitada, Midas Filmes, Lisboa, DVD, 50’ Betacam 
Digital, 4:3, color.








130 x 97 cm
Realizado en 2006, esta producción trata sobre el trabajo de la artista y cuenta con ella 
en primera persona para ir viajando por sus trabajos y su evolución creativa. 
A pesar de tener una trayectoria tan extensa y sólida, su propuesta estética a nivel 
plástico y conceptual no ha sido tema central en investigaciones teóricas y podemos 
contar solamente con el estudio de Ivo Braz297 titulado Pensar a pintura: Helena 
Almeida (1967-1979), publicado en 2007 por Edições Colibri-IHA/Estudos de 
Arte Contemporânea, FCSH, Universidad de Lisboa. Este investigador, nacido en 
la capital portuguesa en 1978, es licenciado en Historia de Arte en la FCSH de la 
Universidad de Lisboa (2000) y realizó su Master Universitario en Historia de Arte 
Contemporánea (2006). Su estudio se centra en los primeros años de producción 
artística de Helena Almeida y es muy interesante por ser el primer texto que aborda 
su obra contextualizándola tanto en la escena portuguesa como con lo que estaba 
pasando a nivel artístico en Europa y Estados Unidos. La pintura y la justificación 
de su búsqueda de lo pictórico en sus procedimientos intermedia se convierten 
en el eje central de su investigación, replanteándose desde lo pictórico elementos 
como el objeto, el sujeto, el espectador o la relación de la pintura con la fotografía.
Destacamos las fuentes documentales que proceden mayoritariamente de 
las publicaciones realizadas con las grandes exposiciones retrospectivas como 
imprescindibles para abarcar su amplia propuesta artística y para profundizar en sus 
planteamientos teóricos. 
En las líneas que nos ocupan mostraremos su proyecto de creación atendiendo 
a su biografía, mostrando la evolución de su sólida y coherente trayectoria. Por 
el camino, iremos analizando su progreso a la vez que estableceremos relaciones 
con movimientos artísticos coetáneos y con creadores del ámbito nacional e 
internacional. Si algo debemos destacar de su trabajo es su gran originalidad. Almeida 
ha creado una propuesta única y personal, pero también se pueden entrever 
cómo sus problemáticas y procesos reflejan una inquietud que se reproduce en las 
propuestas de diferentes movimientos artísticos en general y creadores en particular.
Su obra se estima principal en esta investigación por el desarrollo de diferentes 
conceptos que acompañarán toda su trayectoria: la identificación entre cuerpo 
y obra; el desbordamiento de la representación mediante la inclusión de 
nuevos elementos pertenecientes a otro espacio y tiempo diferente al original 
y la deriva entre disciplinas artísticas a través de la acción de la propia artista.
297 BRAZ, Ivo (2007) Pensar a pintura: Helena Almeida (1967-1979), Edições Colibri, IHA/
Estudos de Arte Contemporânea, FCSH, Universidade de Lisboa, Lisboa.
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Helena Almeida
Sin título, 1968
Tela y volúmenes en tela pintada
130 x 100 cm
Obedeciendo a estas áreas de interés, este apartado se divide en dos subapartados 
que centralizarán dos características en su producción: 
• La combinación de diferentes disciplinas para la creación de un lenguaje 
particular basado en los movimientos hacia la pintura y la escultura a través de 
su propio cuerpo. Veremos cómo ha ido utilizando varios lenguajes: la pintura, el 
dibujo o la escultura y otros medios como la fotografía y el vídeo, para construir 
un discurso subjetivo a la vez que universal.
• Su potencial de alteración de la representación fotográfica a través de la 
intervención sobre las imágenes, generando nuevas realidades representadas 
desde métodos de simulación, consiguiendo crear un universo propio donde 
los tiempos y espacios separados confluyen a través de una acción sostenida.
Nacida en Lisboa, en 1934, es una de las artistas más reconocidas del arte 
portugués actual. Durante más de cuarenta años, su trabajo artístico se ha 
distinguido por ser un lenguaje expresivo en el que confluyen diversas disciplinas. 
Aunque generalmente aparece referenciada como fotógrafa, su trabajo evoluciona 
desde la pintura. Desde ella, toca de manera transversal otros lenguajes: el 
body art, la performance, la escultura, el dibujo, la pintura, etc. Sus piezas pueden 
parecer asociadas a todas estas tendencias, pero en realidad no son ninguna de 
ellas completamente; sino que se convierten en una propuesta basada en el 
cruzamiento intermedia. La autora opta por trabajar en los límites de todas las 
disciplinas, creando un lenguaje fronterizo propio.
El vehículo que utiliza para este fin, desde la década de los setenta, es su cuerpo, 
que se postula como eje central desde donde se mueven el resto de elementos 
que la conforman: el medio, el espacio, el tiempo, la acción, etc. Todos ellos son 
elementos que guían su discurso y hacen de su trabajo una continua confrontación 
con el límite. Pero ese espacio frontera no es el de su materialidad solamente, es 
también el límite de los lenguajes plásticos y del soporte y de la obra en sí. Esta 
característica de su proyecto artístico la veremos en profundidad más adelante, en 
los dos subapartados titulados: El cuerpo negro. De la mancha a la masa y Cruzando 
espacios. La acción y el recorrido generadores del trazo. Ahora nos centraremos en 
pormenorizar su proceso de inclusión de la obra y justificar su cambio de técnica 
de la pintura a la fotografía y el vídeo.
Su carrera artística parte de la pintura, que estudió en la Escuela Superior de Bellas 
Artes de Lisboa, finalizándola en 1955. Posteriormente, residió en París como 
becaria en la Fundación Calouste Gulbenkian, entre octubre de 1964 y marzo de 




130 x 97 cm
Helena Almeida
Homenagem a Josefa de Óbidos, 
O armario dos bolos, 1971
(Homenaje a Josefa de Óbidos, 
el armario de los pasteles)
Técnica mixta
80 x 20 cm
1965. Sus primeras exposiciones individuales y colectivas tuvieron lugar a partir de 
finales de los años sesenta en galerías y centros de arte portugués como Galería 
Buchholz, Lisboa (1967-68-69), Galería Quadrante, Lisboa (1970); Galería Judite 
Dacruz, Lisboa (1971); Galería Módulo, Porto (1972-76), etc. Se puede decir que 
su trabajo se desarrolló sin demasiada difusión mediática. Pequeños textos de estas 
exposiciones van dando cuenta de su propuesta artística y luchan contra el silencio 
sobre su trabajo. En los años ochenta sus exposiciones son mayoritariamente fuera 
de Portugal: Galería e+o Friedrich, Bern (1978-80); Galería Bama, Paris (1978-81); 
Galería EMI Valentim de Carvalho, Lisboa (1985-90); Galería Kara, Génova (1986).
Es a partir de finales de 1990 y principios del nuevo milenio cuando comienza a 
realizar exposiciones de carácter retrospectivo como la de la Fundación Serralves, 
Oporto (1995); Centro Gallego de Arte Contemporánea, Santiago de Compostela 
(2000); MEIAC, Museo Extremeño e Ibero-americano de Arte Contemporáneo, 
Badajoz (2000); Drawing Art Centre, New York (2004); Centro Cultural de Belém, 
Lisboa (2004) en el Centre d’Art Santa Mónica de Barcelona (2005) o en la 
Fundación Telefónica de Madrid (2008). En la actualidad, exposiciones colectivas 
exploran su actividad artística en relación al panorama internacional, como A Bigger 
Splash en la Tate Modern, Londres (2012). Su trabajo es reconocido con galardones 
como el Premio Photo España 2003 y el Premio Extremadura a la Creación 2008 
de la Junta de Extremadura y en 2005 representó a Portugal en la Bienal de Venecia.
En este momento, finales de los años sesenta, comienza a manifestar un interés 
continuado por desmontar el bastidor, por darle la vuelta y colocar telas y 
cortinas sobre él. Desde la pintura, comienza a cuestionar los mecanismos de 
representación establecidos y a romper los límites del soporte. En torno a 1968, 
sus trabajos muestran telas rasgadas que dejan ver la pared u obras donde ella 
aparece relacionándose con el soporte o con el acto pictórico, muy próxima a 
conceptos del Nouveau-Réalisme, movimiento de vanguardia de estos años. Estas 
primeras imágenes tienen que ver con lo cotidiano de su universo artístico, con el 
hecho mismo de pintar, del atelier, de ella misma como artista.
Esas incipientes piezas son pinturas pero, ya desde el inicio, ponen de manifiesto que 
la bidimensionalidad del lienzo y la ligereza de los pigmentos no son suficientes para 
algo que ella está buscando en el espacio y en el objeto. El salto hacia la fotografía 
no sólo fue un cambio de medio. Si profundizamos en su motivación, encontramos 
un sentimiento de crisis permanente en torno a lo pictórico. El soporte plano no 
le permite sostener las estructuras volumétricas que concibe como pictóricas pero 
rebasan la superficie del lienzo, llegando incluso a caer al suelo y expandirse por 
la galería. Lo muestran también sus lienzos que comienzan a autodestruirse, según 
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Helena Almeida
La artista con una obra en la 
exposición de la Galería Buchoolz 
(Lisboa), 1969
nos relata ella298, y aparecen dados la vuelta, o sus telas que parecen ventanas que 
ya no muestran nada, sólo la cortina corrida. El sentimiento de crisis producido por 
esta incontinencia llevará a que localice un objetivo claro en la búsqueda del espacio 
total y es ahí donde se producirá el encuentro con lo fotográfico.
Los primeros síntomas de la intención de introducirse dentro de la obra quizás 
puedan entenderse como situaciones cotidianas y propias del quehacer del artista. 
Nos referimos a fotografías donde Almeida aparece posando junto a sus cuadros 
o sosteniéndolos para la instantánea. Pequeños guiños que muestran su interés 
por cuestionar la posición y función de los elementos que construyen la obra. 
Dentro del estudio, o en los jardines de la propiedad, va fotografiándose primero 
sujetándosus obras para pasar poco a poco de sostener el lienzo a utilizarlo a modo 
de indumentaria. 
Helena Almeida dirá, en su catálogo Intus (2005), traducido en Tela rosa para vestir 
(2007), en relación a su posicionamiento como pintora pero desde una perspectiva 
diferente: “Pinturas. Pero ya en ese momento quería que la pintura ‘emergiera’ para 
hacerla ‘descender’. Ya sentía la tentación de poner el trabajo ‘encima’ de mi. En el 
catálogo, incluí una fotografía de mí misma mostrando una pintura sobre mí”299. 
La artista pone de manifiesto la necesidad de deconstruir el proceso pictórico y 
colocarse en el lugar de la obra, dentro de ella. Este movimiento resulta de una fase 
de introspección, de búsqueda sobre lo que vive en el acto pictórico que siente , sin 
embargo, incompleto; decidiendo dar un salto conceptual e introducirse en la pieza 
a través de otro medio, el fotográfico.
Veremos este salto conceptual en sus piezas Tela rosa para vestir (1969) o siete 
años después Tela habitada (1976). En ellas Almeida comienza a ocupar el mismo 
espacio que el lienzo y a confeccionar trajes para ponérselos sobre ella. En la 
entrevista realizada para el catálogo del CGAC con María de Corral explica cómo 
el lienzo, en su camino de autodestrucción “acabó por ser antropomórfico, acabó 
por identificarse conmigo”300. De esta manera, la artista confecciona trajes lienzo y 
se deja fotografiar sonriente, paseando su nuevo descubrimiento y asumiendo su 
298 DE CORRAL, María “Charla entre Helena Almeida y María de Corral”, en: CATÁLOGO 
(2000) Helena Almeida, CGAC, Centro Galego de Arte Contemporánea, Santiago de 
Compostela, p. 18.
299 CATÁLOGO (2008) Helena Almeida. Tela rosa para vestir, Fundación Telefónica, Madrid, p. 
30. Se refiere a la publicación realizada paralelamente a la exposición Intus, Instituto de 
las Artes (Lisboa) en 2005.
300 CATÁLOGO (2000) op. cit., p. 18.
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Helena Almeida
Tela rosa para vestir, 1969
Fotografía en blanco y negro
83 x 73 cm
nuevo papel dentro de su propia obra. A partir de esta confirmación del cuerpo 
como soporte, toda su proyecto será una investigación subjetiva desde el lenguaje 
pictórico, atravesando códigos escultóricos, de acción, arquitectónicos, etc. Ella 
misma llegará a una propuesta que es reflejo del contexto artístico del momento y 
consecuente con su propia visión personal y original del arte. 
Sobre la primera pieza de 1969 (Tela rosa para vestir), Isabel Carlos, en su texto de 
la exposición que muestra el trabajo de Helena Almeida en la Fundación Telefónica 
(Madrid), explica: “Esta fotografía supone el despertar de la consciencia de que 
desmontar y deconstruir el soporte de la pintura no le era suficiente y que debía 
combatir también, de algún modo, la exterioridad y la tiranía de ésta. Combatir la 
distancia existente en pintura entre el ser y su representación, la tiranía del cuerpo 
ausente del pintor que se pasa la vida representando otros cuerpos, o que, por el 
contrario, cae en otra trampa: la del autorretrato”301. 
Por esta razón, aunque Almeida no cae en las redes del autorretrato –según ella 
insiste constantemente, aunque rebatible a nuestro modo de ver–, asistimos a una 
declaración de intenciones, comunicándonos que a partir de ese momento ella será 
el soporte, objeto y sujeto de su trabajo. Para Almeida no es un retrato porque 
intenta ocultar su interior, su subjetividad, pero como mantiene Estrella de Diego, 
aparecer en la obra ya es formar parte del relato subjetivo, de igual manera que por 
mucho que decida que su marido sólo aprieta el botón de la cámara, mirar es no 
estar a salvo. Consecuentemente, participar en este binomio fotógrafo-fotografiada 
posibilita un intercambio continuo: el que mira y el que es mirado, la artista que 
dirige y el amante que obedece; es imposible que en esta relación no se escape la 
subjetividad de las miradas.
A partir de esta reflexión, entenderemos que la postura de Helena Almeida sea la 
de proteger su intimidad y reforzar la idea de su materialidad. Tras esta búsqueda 
inicial, decidirá con todas sus consecuencias que ella misma será el eje central de 
su trabajo: “la obra es mi cuerpo, mi cuerpo es mi obra”302. Su problemática puede 
ir desde la propia historia del arte o del acto artístico, hasta reflexiones sobre lo 
femenino en particular, lo humano en general o las relaciones personales. Estos 
temas siempre son tomados desde lo subjetivo pero no como imagen de ella misma, 
sino como presencia femenina. En las fotografías los rasgos de su rostro y el paso 
del tiempo no se apreciarán a simple vista porque ajusta mucho las posturas para 
301 CARLOS, Isabel “Emociones en estado fotográfico”, en: CATÁLOGO (2000) op. cit., p. 11.
302 Ibíd., p. 11.
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que los detalles queden desdibujados sobre una gran mancha corporal, evitando la 
mayoría de las veces que su rostro aparezca.
La totalidad de su extensa producción se realiza en un mismo lugar, en el estudio 
que tiene en su casa de Lisboa. Ibo Braz, en su publicación, justifica su modelo 
de trabajo contenido, encerrada en su estudio y con una continua sensación de 
búsqueda por el tipo de sociedad en la que vive la artista, en la contención y dolor 
característico de la esencia portuguesa.
En los años cincuenta, momento en el que el resto de Europa pasa por una época 
de desarrollo industrial y crecimiento de la sociedad de consumo, en Portugal no 
se pudo vivir esa época como consecuencia de la dictadura y la falta de recursos 
generalizada. Así, “Helena Almeida vive o desejo no interior do atelier. Um desejo 
de que a pintura mereça o seu nome através da apresentação objectual dos seus 
elementos-base”303. La vida ceñida al estudio le permite concentrarse en esta 
búsqueda e ir desmenuzando la estructura pictórica para ir añadiéndole otros 
elementos intermedia y encontrando su lenguaje personal en esa mistura. La 
realidad es que su estudio puede ser percibido a modo de escenario donde la 
gran obra de su vida transcurre. Se convierte en un lugar íntimo de reflexión y de 
experimentación con su cuerpo y los escasos objetos que la rodean.
En contraposición a este deseo de indagar en torno a lo cotidiano, cabe contextualizar 
la situación artística en Europa y Estados Unidos en las décadas de los años sesenta 
y setenta. Como hemos visto en los dos primeros capítulos de esta investigación (Lo 
fotográfico en la creación artística actual. Referentes del siglo XX y El cuerpo: materia 
prima en lo performativo), a partir de los años sesenta, la performance y el arte 
conceptual viven su apogeo, además de proliferar las propuestas de mujeres artistas 
que manifestaban sus reivindicaciones desde su condición de mujer. Aunque situada 
geográficamente en un territorio ciertamente desconectado de la evolución en el arte, 
siempre tuvo acceso a los movimientos de Europa gracias a sus estudios de arte en 
Francia y a proceder de una familia acomodada y relacionada con el ámbito artístico.
En relación a la pintura, ésta ya no era un objeto estable, sino que los procesos 
del Action Painting, iniciados por Jackson Pollock y su dinámico dripping dejaban 
claro que el cuerpo y su acción le habían introducido en la obra de una manera 
303 BRAZ, Ivo (2007) Pensar a pintura: Helena Almeida (1967-1979), Edições Colibri, IHA/
Estudos de Arte Contemporânea, FCSH, Universidade de Lisboa, p. 22. “Helena Almeida 
vive el deseo dentro del estudio. Un deseo de que la pintura merezca su nombre mediante 
la presentación objetual de sus elementos de base” (Traducción de la autora de la tesis)
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Helena Almeida
Tela habitada,1977
Acrílico azul sobre fotografía 
en blanco y negro
Conjunto de 12 imágenes
29,5 x 39,5 cm c.u.
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Helena Almeida
Pintura habitada, 1974
Acrílico azul sobre fotografía en 
blanco y negro
Conjunto de 6 imágenes
Diferentes tamaños
evidente. Si nos detenemos en la acción, aunque la performance en sí a Almeida 
no le interesa, sí es crucial la atención que dirige a las problemáticas espaciales 
y temporales. El espacio y el tiempo, en las propuestas de esta artista, continúan 
siendo un problema pictórico, pero asimismo se convierten, paulatinamente en 
problemáticas volumétricas, propias de la escultura e incluso de la arquitectura. 
Su obra ha sufrido una evolución lenta y estable, demostrando una gran solidez 
en sus planteamientos estéticos que la acompañarán en toda su coherente 
trayectoria. En este apartado el acercamiento a su obra la hemos propuesto 
como cronológica para, que en los siguientes apartados, podamos profundizar en 
ella desde una perspectiva temática y procesual.
Durante la década de los setenta, Almeida lleva a cabo una particular búsqueda a 
través de la destrucción del lienzo, en la que concluyó identificándose con el cuadro-
objeto, en ejemplos como: Pintura Habitada (1975) o Dibujo Habitado (Desenho 
habitado, 1975). Sus piezas surgen del creciente y reiterado deseo de comunicar ese 
cuerpo –objeto de su experiencia– con el exterior. Ella misma es la pintura y busca 
abarcar el exterior, haciéndolo suyo. “Hay que invadir el mundo creando nuevos 
espacios, hay que invadir la pintura para que sea algo más que pintura”304. Desde 
el interior, desde su “otro” ya en el mundo, Almeida nos sumerge en una narración 
onírica. De hecho, en algún momento nos mira desde dentro, con su lienzo, como 
si nosotros estuviéramos en el verdadero interior de la obra. En estas dos series 
todavía se puede reconocer la presencia de la artista cercana al autorretrato, sin 
embargo pronto abandonará este registro, intentando que su rostro y expresión no 
aparezcan retratado. Lo hará con encuadres de detalles de las manos, los brazos, 
etc.; con posturas en las que oculta su rostro; con una indumentaria negra que 
repite en sus piezas; o bien empastando mucho la fotografía final para que no se 
aprecien los detalles. En Dibujo habitado (Desenho habitado, 1975) juega con la línea 
que dibuja el lápiz y ésta se torna real, danzando por el espacio alrededor de la 
artista. Prueba sobre el cuaderno y ve cómo la línea cobra vida, experimentando 
con ella en una nueva relación nunca antes construida. 
De una manera semejante, en Pintura habitada (1975) se sitúa dentro de la imagen y 
pinta el contexto, que se ve ampliado por un juego de espejos. En algunas fotografías 
se la ve frente o de espaldas a un espejo, multiplicando su presencia y haciendo más 
difícil la percepción del espacio real. En ambas piezas, la sensación de que el dibujo 
o la pintura adquieren vida lo consigue gracias a la intervención de la fotografía, 
que será uno de sus métodos más característicos y que otorgaran a sus obras una 
304  CATÁLOGO (2000) op.cit., p. 90.




Fotografía en blanco y negro, lápiz e 
hilo de crin de caballo
Conjunto de10 imágenes
Diferentes tamaños




Fotografía en blanco y negro
Conjunto de 4 imágenes
36 x 47 cm c.u.
originalidad incuestionable. En esas imágenes, simula la acción y con posterioridad, 
la intervención sobre el papel fotográfico creará esa sensación de movimiento. Esta 
segunda parte la veremos a continuación, aunque por ahora nos quedamos con la 
palabras de la artista, al eliminar el soporte tradicional: “Pero después este proceso 
termina conmigo pintando al frente, sin necesidad de los soportes físicos como el 
caballete o la tela, con el propio espacio como soporte de la pintura”305.
Después de las primeras piezas fotográficas de su trayectoria artística, donde más se 
aproxima al autorretrato, en la década de los setenta tenderá a utilizar fragmentos de 
su anatomía como actores de su “hacer” artístico que son muestra de la acción que 
intentan llevar a cabo. Son manos accionado una hebra que sale del papel para moverse 
alrededor de ella gracias al hilo de crin, que es su versión volumétrica. Sus manos son 
sujetos de acción que manejan los objetos y los espacios, como aparecen en las dos 
series tituladas Dibujo habitado (Desenho habitado, 1977) o Pintura habitada (1977).
En la primera, es la mano creadora la que experimenta con el cambio en el modo 
de representación, cogiendo el hilo dibujando que se vuelve materia tridimensional; 
en la segunda, su mano sostiene el pincel que funciona como elemento tradicional 
del universo pictórico. Sin embargo, si seguimos la secuencia narrativa, es esa misma 
mano, sin el pincel, la que tiene la capacidad de retirar la pincelada y sostenerla, 
como queriendo mostrar que a partir de ese momento la acción pictórica no 
volverá a ser la misma, asumiendo su cuerpo en papel de ejecutor y soporte.
Con estas obras reformula su relación con el dibujo y la pintura de una manera 
semejante, aunque utilizando dos estrategias diferentes en las que, por un lado, el 
hilo de crin le ayuda a objetualizar la línea del dibujo y, por el otro, las manchas de 
pintura sobre el papel fotográfico abren un espacio nuevo, ubicando a la artista 
dentro de la pintura y al espectador, delante, observándola.
Lo que hace Almeida es cambiarse de posición respecto a la obra y al espectador, 
introduciéndose en la propia creación, a través de la inclusión de su cuerpo y de 
la acción, con la intención de: “manipular la pintura de todas las formas posibles”306. 
Desde esa posición, su presencia pasa a ser soporte y accionador al mismo tiempo, 
manipulando los elementos en ese instante y consiguiendo que el espectador viva 
el desarrollo de su creación.
305  CARLOS, Isabel “Isabel Carlos en Entrevista con Helena Almeida”, en: CATÁLOGO 
(1998) op. cit., p. 48. (Traducción del gallego de la autora de la tesis)
306 DE CORRAL, María “Charla entre Helena Almeida y María de Corral”, en: CATÁLOGO 
(2000) op. cit., p. 24.
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Helena Almeida
Pintura habitada, 1977
Fotografía en blanco y negro y acrílico
Conjunto de 5 imágenes
43 x 53 cm c.u.




Fotografía en blanco y negro
Conjunto de 16 imágenes
18 x 24 cm c.u.
Helena Almeida
Dias quasi tranquilos, 1990
(Días casi tranquilos)
Fotografía en blanco y negro
80 x 70 cm
Será una época de experimentación que definirá futuros caminos donde su 
cuerpo estará más presente, como mancha y como volumen. Es en este modo de 
mostrarnos la acción donde podemos ver un recurso que utilizará a menudo a lo 
largo de toda su trayectoria, la secuencia fotográfica. La fotografía le posibilita la 
utilización de series, con la que imaginará narraciones construidas con momentos 
concretos, correlativos o no, que acotarán zonas de un movimiento, de una acción, 
de una vivencia o un sentimiento intenso.
Las acciones a veces van más allá de un gesto dramático. En la década de los setenta 
crea una serie de obras: Sente-me, Ouve-me, Vê-me, en las que utiliza la fotografía, 
un vídeo y una pieza sonora. Estos trabajos se distancian de otros porque tratan 
sobre un campo sensorial que no puede ser representado: el sonido. En Escúchame 
(Ouve-me, 1979), la voz ausente atraviesa el plano del cuadro para intentar llegar 
hasta nosotros, al espacio real. Su rostro encuadrado en la imagen con los labios 
pintados, escribiendo un texto, nos envía palabras en silencio: “escúchame”. No se 
puede transmitir el sonido, pero el gesto del cuerpo es crucial para llevar a cabo el 
acto de comunicación. Es un diálogo directo con el espectador, un salto temporal y 
espacial de su voz a través de la postura de sus labios. 
Estas piezas nos interesan especialmente porque es la primera vez que la artista 
asume un diálogo directo con lo que está detrás de la cámara. No en el propio 
momento de la toma fotográfica, sino que piensa en el futuro espectador, al que va 
dirigida la réplica. Al asumir un “otro lado”, está realizando una estructuración del 
espacio que será habitual en su trabajo: Separa entre un “aquí dentro”, donde se sitúa 
ella, un “allá fuera”, donde estamos nosotros, y una pantalla, lo que nos separa, que se 
convertirá en el objetivo directo de su obra, en un intento constante de atravesarlo. 
En los años 80, su trabajo da un giro significativo hacia la concepción de su 
materialidad como una masa estructural negra. Elimina el color, se fotografía entera 
y cambia por completo la escala de las reproducciones, ampliándolas hasta que su 
cuerpo representado más grande que ella. En este momento, su intención es la de 
acabar con la pintura o el dibujo; todo es ahora espacio y masa.
En Negro espeso (1983), Negro exterior (1981), Espacio espeso (1982), Punto de fuga 
(1982) o la serie de cuatro fotografías Negro agudo (1993) es la artista, casi inerte, la que 
se convierte en vehículo de expresión pictórica y escultórica. Almeida se vuelve una 
mancha negra, de expresión convulsa y dramática dentro de un contexto que la acoge y 
la maneja. Utiliza su presencia como objeto inerte, al mismo tiempo percibimos su fuerza 
contenida, en plena tensión dramática. Utiliza telas y ropas negras que ocupan el espacio 
y que la ocultan dentro de esa gran mancha móvi; ella sólo es un pequeño apéndice.
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Helena Almeida
Negro agudo, 1983
Fotografía en blanco y negro
Conjunto de 4 imágenes
213 x 123 cm c.u.
La narratividad en las obras de la década de los ochenta reside en la expresión 
de los objetos y de las formas. Saltando del campo pictórico y adentrándose en el 
escultórico. Es el gesto de ese cuerpo el que toma protagonismo por la expresividad 
que contiene y, a pesar de su carácter efímero e instantáneo, ha podido ser detenido 
gracias a lo fotográfico. Su cuerpo, que aparece entero y ocupa sólo una parte de la 
imagen, es un elemento ficcional. Se convierte en presencia, en la medida en que no 
responde ni a la categoría de personaje o máscara ni a la de autorretrato. 
Emidio Rosa Oliveira señala que, “Su campo de exploración es si duda el cuerpo, 
pero un cuerpo desnarcisado terriblemente presente, ocupado en los quehaceres 
del espacio y moviéndose en la frontera movediza del trazo, de la línea y de la 
mancha”307. Helena Almeida usa la fotografía para hacer pintura con su propia 
fisicidad. Decide utilizar la fotografía porque le posibilita registrarse dentro de la 
obra, pero es una imagen que retiene el tiempo. Las acciones que lleva a cabo se 
representan a través de una ficción que establecen un interior y un exterior que 
vibran continuamente. Además, se presenta como volumen que busca los límites 
desde varios puntos de vista: desde el medio empleado, moviéndose dramáticamente 
entre la pintura, el dibujo y la escultura; y desde el gesto, pues su teatralización de las 
posturas no hacen sino enfatizar la dramática sensación de su presencia, generando 
múltiples espacios con un tiempo discontinuo, componiendo narraciones no lineales 
mediante la fragmentación y de la secuencialidad.
En la década de los noventa se produce un avance cualitativo hacia la relación 
con el lugar que la rodea. Esta nueva forma de mirar la lleva a dilatar su visión a 
la arquitectura circundante, su atelier. El territorio se amplía, pero se fracciona su 
cuerpo y vuelven a aparecer las series con gran número de fotografías. Comienza 
a construir narraciones oníricas donde se relaciona con su estudio y con objetos 
cotidianos; a los que se enfrenta a un mismo nivel, como objetos equivalentes en 
un área compartida.
Su proyecto artístico se centra en su esfera privada (sus vivencias y sensaciones) y 
exterior (su casa, su taller). De esta manera, crea piezas específicas para su ambiente, 
dando pie a una zona de reconocimiento cotidiano. En el estudio, Almeida trabaja 
siempre con su marido Artur Rosa. Dibuja decenas de bocetos, fotografía varias 
veces la misma idea y, más recientemente, graba vídeos para dirigir la imagen hacia 
la resolución final y concreta de su idea de la obra.
307  ROSA OLIVEIRA, Emidio, “Las envolturas y los límites móviles del cuerpo, en: CATÁLOGO 
(2008) op. cit., p. 235.




Fotografía en blanco y negro
 y acrílico azul
Conjunto de 4 imágenes
Dos de 52 x 62 cm
Dos de 70 x 120 cm
La artista somete todo su proceso a una imagen preconcebida, realizando multitud 
de pruebas hasta encontrar la representación deseada. Lo que contemplamos es 
sólo el resto de una operación compleja que puede implicar una larga y cuidada 
elaboración. Se centra definitivamente en la capacidad pictórica primero e 
intermedia después, y convierte la documentación de una acción en obra en sí, a 
través de estrategias como la manipulación de la imagen en papel, o del majejo de 
series o meta-narraciones, más allá de un posible orden temporal de las acciones. 
Almeida experimenta con los dos espacios que se crean entre el espectador y el 
ejecutor de la acción, entre el “dentro” y el “fuera”, dando lugar a una sutíl tensión 
al relacionarse ambas entre sí.
Saída Azul, es el título de un conjunto de series realizadas a mediados de lo 90. En 
ellas trata su realidad física ante el espacio que la rodea. Vestida de negro se nos 
presenta estática, como comenta ella, vacía de su interior que vacía el exterior. 
Toda la fuerza emocional se arremolina en el interior de la artista, mostrándonos 
un cuerpo contenido. Para Almeida, esta posición en el escenario, sola, le genera un 
estado que define su nueva situación ante el arte y ante la vida.
En otras piezas, como Dentro de mí (1998), “Tuve la sensación de estar mucho 
más expuesta, frágil, acostada en el suelo, sin recurrir a nada, sin recurrir a objetos; 
simplemente acostada y cambiando de posición, y sentí que el espacio arquitectónico 
que me rodeaba era el doble de espacio“308. La fortaleza para presentarse se esta 
manera tan dramática en un lugar vacío, muestra a una mujer que busca encontrar 
su propia identidad en su atelier, en su territorio artístico; mezclando su interior con 
el exterior, combinándolos en un todo homogéneo.
Un elemento que evoluciona es la masa de pigmento, que a modo de mancha 
pictórica que recobra vida, se relaciona con ella, la persigue, la atrapa o se convierte 
en su rastro o en su sombra. De alguna manera, la pintura se materializa, objetualiza 
y cobra vida; surgiendo de nuevo sobe la superficie del papel fotográfico o sobre 
el espacio mismo.
En esta década, aparece de forma destacable la arquitectura. Almeida considera que 
ésta debe someterse al cuerpo y no al contrario, por lo cual, traduce de esta forma 
la relación interior / exterior en una constante afirmación de su deseo de superar 
la delimitación de los campos, de romper, de dejar que se muestre lo oculto, de 
superar los límites. En vez de crear para lugares específicos, esta artista sostiene 
que su lugar es el estudio y el estudio su mundo. Crea obras específicas para su 
308 DE CORRAL, María (2000) op. cit., p. 30.
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Helena Almeida
Dentro de min, 1998
(Dentro de mí)
Fotografía en blanco y negro
120 x 181 cm
Helena Almeida
Sin título (fragmento), 1996
Fotografía en blanco y negro
Conjunto de 8 imágenes de
127 x 185 cm c.u.
propio atelier y refiere éstas al punto en el que las produce, instaurando un proceso 
de extrañamiento de su propia domesticidad, instalando ahí lo ajeno, que es de 
reconocimiento cotidiano.
Algo característico del espacio en sus piezas es que el lugar donde habita o acciona 
pocas veces se entiende como abstracto, es siempre una zona habitada al que da 
forma el propio cuerpo que lo vive, experimenta, siente y padece en una búsqueda 
constante, a través de la acción y de la contención; tratando de unir en un mismo 
elemento el interior y exterior de su corporalidad y su prolongación en el estudio. 
Ella misma dirá: “Pensé que mi estudio era mi molde, un molde escultórico”309. A 
partir de esa vivencia, los objetos cotidianos se relacionan con ella a un mismo 
nivel. El taburete, la mesa, el pigmento, antes pintura y ahora convertido en polvo 
de color, crean escenas próximas a lo onírico y cuentan relatos pertenecientes a 
su universo personal.
La seducción ha sido otro recurso utilizado por la creadora en una serie de fotografías 
en las que su cuerpo convertido en volumen, manipula una línea que si bien antes 
fue dibujo y después hilo de crin, ahora pasa a otra dimensión y se vuelve volumen 
maleable. En varios ejemplos de la serie Seducir (Seduzir, 2001) el alambre se enreda 
con sus pies, con sus piernas y brazos, realizando una coreografía sugerente. Peggy 
Phelan establece una conexión interesante entre la línea y la presencia del otro: “Al 
introducir la figura del otro en la escena de Seducción, Almeida muestra al otro 
como un fino hilo de alambre. Dejarse caer en las redes de la seducción equivale 
a ahogarse en la despiadada delicadeza del corazón. Enamorarse es arriesgarse a 
sufrir una estrepitosa caída; negarse a enamorarse es arriesgarse a asfixiar al corazón 
definitivamente”310. Es la primera vez que utiliza de manera tan metafórica un 
material, utilizándolo también como elemento unificador de su proceso intermedia 
de materialización del dibujo. 
En las obras realizadas en los inicios de este nuevo milenio, la artista da un paso 
más en su deseo de incluirlo todo dentro de la obra. A través de la manipulación de 
espejos, juega con la inclusión del espacio circundante de su taller en diferentes partes 
de su anatomía. Así, sus brazos sujetan un espejo con el cual, en vez de su cabeza, 
vemos un taburete, o es atravesada por una nueva dimensión de la arquitectura 
que la rodea. Como aporta Peggy Phelan en el último catálogo de la artista “En la 
309 Ibíd., p. 32
310   PHELAN, Peggy (2005) “Helena Almeida: Nuestro interior”, en: CATÁLOGO (2008) op. cit., 
p. 232. Original en portugués en: PHELAN, Peggy (2005) “Helena Almeida: o interior de nos”, 
en: CATÁLOGO (2005) Intus. Helena Almeida, Fundação Calouste Gulbenkian, Lisboa, p. 89.
3.3. EL PROPIO CUERPO ES EL LUGAR DE LA CONFRONTACIÓN CON EL LÍMITE: HELENA ALMEIDA3. ALTERACIONES DE LA PERCEPCIÓN. DESBORDAMIENTOS EN LA RE-PRESENTACIÓN330
Helena Almeida
Dentro de min, 2001
(Dentro de mí)
Fotografía en blanco y negro
206 x 125 cm
Helena Almeida
Dentro de min, 2001
(Dentro de mí)
Fotografía en blanco y negro
132 x 90 cm
serie titulada Dentro de mi (Dentro de min, 2001), fija espejos a su cuerpo y camina 
por su estudio. Al desplazarse, las escenas que refleja el espejo amplían el volumen 
del estudio, convirtiéndolo así en un espacio que es la vez material y reflejo. La 
materialidad de la arquitectura del estudio se transforma en una especie de punto 
cero a partir del que Almeida aprende a narrar su viaje hacia y desde el interior”311.
En estos años Helena se vuelve un bloque compacto y denso. Su cuerpo 
tridimensional dentro de su obra busca su propia postura. Pulsiones de seducción, 
de muerte y de deseo expreso de volar inundan una nueva mirada más trágica y 
solitaria que la anterior. Parece que atrapa otra vez la línea, que la dibuja, con escenas 
que la fracciona, lo hacen más inestable, o que lo materializan en condiciones de 
peso y gravedad. Ella misma se cuestiona cómo: “(...) llegar más allá de los límites 
del cuerpo. Miramos al cuerpo y vemos que acaba abruptamente en los pies y las 
manos. Acaba allí. No hay nada más. Es como el borde de un acantilado sobre el 
mar. Termina abruptamente”312. 
En Volar (Voar, 2001) construye una acción onírica a partir de una intento a la vez 
irónico y lúdico de volar, mostrando su incapacidad física para hacerlo, aunque 
sí evidenciando su tesón de intentarlo una y otra vez hasta lograr imaginarlo. La 
artista lleva al límite la relación de su cuerpo con el espacio, mostrando su deseo de 
sobrepasar los límites corporales, a la par que evidencia su imposibilidad, llegando 
al fracaso de la acción. En cuatro secuencias, Almeida se sube a un taburete y, 
tumbada, extiende los brazos e intenta superar la ley de la gravedad, “jugando con 
su propia voluntad y su ambición de rebasar los límites y remitiéndonos a nuestra 
condición humana de seres simultáneamente frágiles, limitados y sonadores”313. 
Esta acción podría simular no sólo la aventura de Ícaro, sino que también podría 
poner de manifiesto, una vez más, su deseo de traspasar espacios y tiempos a 
través de su cuerpo.
En las piezas en torno al 2006, se incluyen variaciones muy importantes que reflejan 
el deseo constante de la artista de continuar incluyéndolo todo dentro de la 
fotografía. Si al inicio, los elementos volumétricos que se apoderaron de la pintura 
fueron desapareciendo mientras su cuerpo se convertía en soporte y objeto central, 
paulatinamente fue abriendo su ámbito a la arquitectura de su estudio, a los elementos 
que estaban fuera del campo fotográfico a través de reflejos y juegos especulares 
311 Ibíd., p. 230. Original en portugués. Ibíd., p. 81.
312 CATÁLOGO (2008) op. cit., p. 116.
313 CARLOS, Isabel, “Emociones en estado fotográfico”, en: CATÁLOGO (2008) op. cit., p. 25.




Fotografía con emulsión azul
Conjunto de 4 imágenes
124 x 180 cm c.u.









Fotografía en blanco y negro
83 x 123 cm
con espejos. Ahora Almeida introduce el elemento más importante: su marido 
Arthur Rosa, que es quien la ha fotografiado a lo largo de su dilatada trayectoria.
La explicación que da la artista sobre la necesidad de que su marido forme parte 
de sus obras es sencilla a la par que significativa en la coherencia de su proyecto: 
“siempre es él porque es importante que las fotografías tengan lugar en el espacio 
físico en que las pensé y las proyecté, y por tanto tiene que ser alguien próximo a 
mí”314. Esa persona que ha sido fundamental como tomador de la fotografía, ahora 
es absorbido por su necesidad de incluir todos los elementos de su vida y ha pasado 
a aparecer con ella en las imágenes.
Este proceso fue paulatino, apareciendo primero fragmentos de su anatomía como 
elementos de otro yo que interactuaba con Almeida, como es el caso de Dos 
espacios (Dois espaços, 2006). El punto culminante llega en La conversación (A 
conversa, 2007) y El abrazo (O abraço, 2007), donde los dos cuerpos aparecen 
cogiéndose el uno al otro, encaramados a un taburete y en una situación de 
equilibro inestable, como si de ese abrazo dependiera la vida del otro; ese otro que 
siempre ha permanecido al otro lado de la cámara. El acto de fotografiar siempre 
los mantenía separados pero por fin, después de muchos años, su abrazo urgente 
los une y los fija en una única masa negra. Estas imágenes son emociones en estado 
fotográfico, la mancha es más negra que nunca y representa la continuidad del uno 
en el otro, sin que los límites de donde empieza y acaba cada uno puedan definirse. 
Parece una escultura compacta en un espacio vacío, pura densidad, elemento 
pesado dentro de un lugar inmenso.
En El perdón (O perdão, 2006) su presencia se radicaliza como masa compacta llenas 
de subjetividad. Su cuerpo se convierte en un bloque negro, una escultura densa 
que se pelea petrificada en el centro del escenario, en soledad y con una tensión 
contenida que abarca todo lo que la rodea.
En las piezas que presentó, en el 2010 ,en la galería madrileña Helga de Alvear en una 
exposición titulada Bañada en lágrimas, se introduce un nuevo elemento, el reflejo en 
el agua. Ya no es presencia, sino que todo es una reproducción deformada a través 
del reflejo. El origen de las imágenes procede de una inundación de su estudio. La 
artista se lo encontró, de repente, con los suelos inundados y, de la contundencia 
del momento, pudo crear una serie de imágenes donde fotografía el suelo, que 
refleja todo el contexto y a la propia artista a través de su proyección en el agua. 
314 Ibíd., p 27.
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Helena Almeida
Lavada em lágrimas #3, 2009
(Bañada en lágrimas #3)
Fotografía en blanco y negro
175 x 114 x 4,7 cm
Lavada em lágrimas #6, 2009
(Bañada en lágrimas #6)
Fotografía en blanco y negro
175 x 114 x 4,7 cm
Helena Almeida
Lavada em lágrimas #18, 2009
(Bañada en lágrimas #18)
Fotografía en blanco y negro
180 x 119,5 x 4,7 cm
Lavada em lágrimas #19, 2009
(Bañada en lágrimas #19)
Fotografía en blanco y negro
175 x 114 x 4,7 cm




Fotografía en blanco y negro
Conjunto de varias imágenes 
pertenecientes a la exposición 
Desenho en Galería 
Filomena Soares, Lisboa (Portugal)
Dentro de su continua evolución, Almeida presentó, en 2014, una exposición 
titulada Helena Almeida. Desenhos, en la Galería Filomena Soares, Lisboa. Hay 
dos elementos destacables en este nuevo avance en su trayectoria: abandona la 
fotografía analógica y comienza a afrontar la herramienta digital y su cuerpo da 
un leve giro hacia la exageración del gesto negro, que en ocasiones se vuelve casi 
grotesco, dentro de la mímica. En Dibujo (Desenho, 2014) se presenta sosteniendo 
un papel con un pie, en una postura complicada, máxime teniendo en cuenta 
su avanzada edad, en la que su cabeza se oculta detrás de su torso y las piernas 
ganan protagonismo. Desaparece su silueta humana y aparece el gesto casi animal, 
primario, cargado de la fuerza expresiva que siempre había estado presente, pero 
que ahora llega a su momento de mayor intensidad.
Viendo cómo su obra navega desde la representación hasta la visión múltiple de su 
cuerpo relacionado con todo lo que la rodea, sólo nos queda su reflexión: “Yo tengo 
una trayectoria circular, y los círculos vuelven, por supuesto. El trabajo nunca está 
hecho; se tiene que trabajar de nuevo. Lo que a mí me interesa es siempre la misma 
cosa: el espacio. La casa, el tejado, la esquina, el suelo: el espacio físico de la tela. Pero 
sobre lo que quiero trabajar es sobre las emociones. Las emociones constituyen 
diferentes maneras de contar una historia”315.
Este breve recorrido a través de la trayectoria artística de Helena Almeida nos sirve 
para entender su proyecto genuino que desde muy temprano centró su objetivo 
en deconstruir los límites de las disciplinas artísticas tradicionales. Partiendo de la 
pintura, la artista da un salto a la fotografía, que le permite llegar a un lenguaje único 
y personal mediante de la utilización de elementos escultóricos, pictóricos, del body 
art y de la performance.
A partir de aquí, abarcamos su propuesta artística atendiendo primero a la 
combinación de disciplinas en busca de un lenguaje personal y, en segundo lugar, 
centrándonos en la alteración de la representación a través de la multiplicación de 
tiempos y espacios dentro de la imagen fotográfica y del papel a modo de soporte. 
Todo ello analizado desde la condición de su cuerpo y de la acción como elementos 
creadores que caminan, desde lo fotográfico, por los límites de las disciplinas, 
generando piezas transdisciplinares. 
315 Ibíd., p. 112.
3.3. EL PROPIO CUERPO ES EL LUGAR DE LA CONFRONTACIÓN CON EL LÍMITE: HELENA ALMEIDA 335
3.3.1. El cuerpo negro. De la mancha a la masa
¿Cómo pinta o dibuja el cuerpo y el movimiento del cuerpo? ¿Cómo 
se convierte el cuerpo, a lo largo de éste proceso, en pintura o 
dibujo? Y después de que cuerpo y dibujo hayan llegado a sus límites 
en múltiples direcciones y hayan experimentado varias formas de 
interacción –absorción, penetración, sobreposición, ocupación– ¿qué 
le quedará al arte más que un trozo del paso del cuerpo? Y dónde 
nos deja eso como espectadores que también tenemos nuestros 
propios cuerpos.
Alexandre Melo316
Una de las características de la propuesta de creación de Helena Almeida es su viaje 
transversal por las disciplinas artísticas, desde las tradicionales, como la escultura, la 
pintura o la arquitectura, hasta las más innovadoras y actuales como la fotografía, la 
performance o el vídeo. Como hemos visto anteriormente, comenzó a trabajar con 
su cuerpo a finales de los años sesenta con la intención de expandir la pintura y 
relacionarla con otras disciplinas artísticas. Tras su inicio en la pintura, como apunta 
Alexandre Melo con ocasión de su exposición individual en la Galería Filomena 
Soares en Lisboa (2001), la artista abandona las formas más usuales de los lenguajes 
plásticos y, a través de la fotografía, encara dichas disciplinas desde una visión 
innovadora para llevar a cabo una “profunda investigación acerca de la relación del 
creador con el dibujo, la pintura y el resto de la creación artística en general”317. Su 
intención fue siempre la de buscar un lenguaje propio a partir de la percepción de 
que la pintura que desarrollaba hasta ese momento no podía alcanzar el grado de 
expansión de la representación que ella deseaba.
Si bien, las obras que funcionaron como motor para esta investigación son aquellas 
en las que interviene la superficie fotográfica, Almeida realiza otras en las que su 
cuerpo, a veces inerte y otras en plena acción, se convierte en medio de expresión 
pictórico y escultórico; su cuerpo se erige en objeto principal de la fotografía que 
316 MELO, Alexandre “Helena Almeida. Retrato de una artista en pleno vuelo” en CATÁLOGO 
(2008) op. cit., p. 250.
317 Ibíd., p. 250.
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Helena Almeida
Bocetos, 2001
De la serie: “Seducir”
Medidas variables
lucha por olvidar su corporalidad humana y se transforma en una mancha negra, 
de expresión convulsa y dramática dentro de un espacio que la acoge y la maneja. 
Isabel Carlos sostiene que la obra de Almeida trata de “Trabajar todas las 
virtualidades del universo plástico, de experimentarlas más allá de su propia 
negación, revirtiéndolas en un abanico de usos post-adorniana. En definitiva, a un 
eventual límite absoluto de la “pintura” como género (la monocromía, por ejemplo), 
a un eventual límite absoluto del “dibujo” como género (la línea y sólo la línea), a un 
eventual límite absoluto del “cuerpo” en tanto que medio (la performance), al límite 
de la fotografía como registro de una ausencia (la presencia de su cuerpo)”318. En 
todos sus trabajos nos encontramos con una consciencia palpable de su necesidad 
de desplazarse de una disciplina a otra; un deseo inquebrantable de atravesar los 
distintos lenguajes artísticos y poseerlos desde su propio lenguaje intermedia. La 
performance, la danza, el vídeo, la fotografía, la arquitectura, la instalación, entre otros, 
serán medios abordados por la autora y modificados desde la tensión dramática. 
Ella responde integrando todos estos elementos y logrando que se reconstruyan en 
un lenguaje que hibrida según sus proyectos.
Antes de realizar la inmersión en su universo de combinación de múltiples medios, 
nos detendremos brevemente en mostrar la relación intermedia en el proceso de 
creación entre los bocetos y la obra final. En dicha fase el dibujo ha sido siempre un 
paso previo fundamental para la elaboración de sus trabajos. Una y otra vez, Almeida 
boceta sus piezas buscando la postura idónea que remarque la fuerza expresiva de 
la futura pieza. La fotografía es sólo la concreción de una idea muy trabajada en los 
dibujos. Éstos funcionan como ensayos que buscan la máxima expresividad con los 
mínimos elementos. La línea siluetea una figura sencilla, sin adornos en busca de la 
postura exacta que contenga la máxima expresión posible. Acompañan a la silueta, 
pequeñas manchas rojas, negras o azules que representan los elementos pictóricos 
que interactúan con la figura. Ya sean pinceladas futuras o montañas de pigmento, 
estas manchas funcionan de contrapeso de la fuerza del cuerpo dibujado. 
En otras ocasiones, la artista recurre al formato videográfico para realizar ese mismo 
proceder. En esta ocasión, el visionado exhaustivo de las secuencias, acompañado de 
la congelación de los fotogramas, hacen que pueda tener una visión más próxima 
al resultado fotográfico final. Ella misma anotará: “Siempre hago dibujos de lo que 
quiero fotografiar. Desde los años ochenta he usado el vídeo para analizar las 
cosas, porque una cierta colocación o gesto puede ser muy engañoso: una mano 
ligeramente hacia un lado puede ser algo completamente diferente. Por esto, pruebo 
318 CARLOS, Isabel “Emociones en estado fotográfico”, en: CATÁLOGO (2008) op. cit., p. 18.
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Helena Almeida
A experiencia do lugar, 2005
(La experiencia del lugar) 
Performance registrada en vídeo
12’47’’
las cosas. Primero con la cámara. La fotografía es el fin del trabajo, como un tapón de 
champán descorchado. Pero detrás de esto hay un gran cantidad de trabajo”319. Aquí, 
el visionado de una composición determinada en movimiento facilita a Almeida la 
oportunidad de encontrar el still exacto que condensa toda la expresividad que 
busca y poder trasladarlo a la toma fotográfica posterior. Esta capacidad es única en 
el vídeo y supera al dibujo en lo que se refiere a la diversificación de las variables, 
ayudando a la autora en su camino de encontrar la máxima expresividad que busca 
en cada proyecto.
Si bien los ensayos para sus fotografías son pequeñas acciones cercanas a la 
performance, esta artista nunca se ha interesado demasiado por el movimiento. 
A pesar de que comparte con estas propuestas el interés por el cuerpo y por el 
proceso, en muchas ocasiones ha manifestado que no se reconoce dentro de esa 
práctica. De la misma manera, las grabaciones en vídeo siempre fueron consideradas 
como mero registro previo a la obra, a excepción de alguna ocasión puntual 
dónde encuentra la necesidad conceptual de otorgar a estos registros la condición 
de obra final acabada. Nos referimos, por ejemplo, a La experiencia del lugar (A 
experiencia do lugar, 2004) en la que, a lo largo de casi trece minutos, podemos 
ver a Almeida recorriendo de rodillas el espacio de su taller, realizando un camino 
circular. Su actitud recuerda, en un primer momento, un estado de penitencia y 
de introspección vivencial. Isabel Carlos nos detalla: “El sonido de las rodilla en 
contacto con el suelo del taller, el atravesarlo –de la sala a la pared del fondo– en 
un recorrido simultáneamente obsesivo y liberador, transforman este vídeo en una 
performance privada en que se ofrece la otra vertiente del trabajo cotidiano de la 
artista en su estudio, el de la relación entre cuerpo, espacio y objetos”320. Durante 
la acción, manipula una serie de objetos que le han seguido a lo largo de su carrera: 
un taburete, una lámpara, etc., pero la acción principal la desarrolla a través de 
esa especie de letargo expresivo y de concentración extrema. Almeida comenta321 
que fue una pieza difícil de hacer y que, tras varios rechazos, finalmente la grabó, 
sintiendo un gran alivio, como si de algo vital dependiera la realización de la acción.
Si nos atenemos a parámetros artísticos, dejando a un lado los motivos conceptuales, 
podemos ver que, si bien no pretende que la obra se ajuste a las características de 
una pieza de performance, no puede evitar relacionarse con ciertos elementos que 
esta disciplina sí desarrolla. Ya sabemos que el cuerpo, el recorrido y la acción, son 
319 CATÁLOGO (2008) op. cit., p. 134.
320 Ibíd., p. 24.
321 Ibíd., p. 172.
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Bruce Nauman
Walking in an Exaggerated Manner 
Around the Perimeter of a Square, 
1967-68
(Caminando de manera exagerada 
sobre el perímetro de un cuadrado)
Performance registrada en película 






Acrílico rojo sobre fotografía 
en blanco y negro
195 x 136 cm
elementos de la performance que comparte con la pieza, pero al comparar esta 
pieza con otras de artistas como Bruce Nauman, observamos un paralelismo en su 
desarrollo. Caminando de manera exagerada sobre el perímetro de un cuadrado 
(Walking in an Exaggerated Manner Around the Perimeter of a Square, 1967-68) es 
una de las grabaciones que Nauman hizo recluido en su estudio, en ese invierno. 
En ella, camina exageradamente en el contorno de una forma geométrica dibujada 
en el suelo, midiendo su próximo paso y siendo consciente del que acaba de dar.
Al igual que Almeida, Nauman prepara el escenario en su estudio, ella un espacio 
limpio y él en un cuadrado hecho con cinta adhesiva; y ambos realizan una serie 
de ejercicios metódicos y repetitivos, como si de una coreografía se tratara. La 
relación de ambos con la danza experimental es notoria, siendo el de Nauman 
un ejercicio contextualizado en la época del nacimiento de nuevas corrientes de 
danza alternativa en Estados Unidos. En el caso de Almeida su propuesta bebe de 
todos aquellos referentes de las décadas de los sesenta y setenta, que llegaban a 
la península con posterioridad a través de la documentación bibliográfica adquirida 
para las bibliotecas de las universidades y centros de arte. 
Ambas son piezas en las que el artista toma consciencia de su cuerpo en su estudio. 
Almeida realiza un rito expiatorio que se nos presenta de una manera diferente 
por estar formalizada en formato vídeo. El tiempo, que en la fotografía se reduce 
a un instante, ahora se despliega, como el cuerpo de la autora, en el espacio, de 
una manera lenta y reflexiva. La danza y la performance en sus composiciones 
son elementos que aparecen de forma latente, sin ser evidentes aunque sí 
indispensables. En sus series fotográficas se percibe una puesta en escena previa 
muy meticulosa y exacta. A través de los dibujos, fotografías y vídeos la artista va 
construyendo una coreografía meticulosa de manos, movimientos certeros, posturas 
expresivas y gestos contenidos que muestran un interés hacia estas disciplinas. 
Su cuerpo es similar al que hemos visto en el segundo capítulo de esta investigación 
(El cuerpo: materia prima en lo performativo). Es su particular campo de batalla, su 
universo material y mental con el que experimenta, una y otra vez, en busca de sus 
confines y los de su espacio doméstico, cotidiano, que es en lo que se ha convertido 
su taller. “El inicio de todo, el punto de partida, está en el cuerpo: Dentro de mí, diría 
ella. Dentro de mi, no en la acepción psicológica de una subjetividad que se expresa, 
sino en el sentido performático de una materia física (del cuerpo), que se presenta a 
sí misma: esto es, que se revela a sí misma como presente”322. Un cuerpo que está ahí 
siempre siendo un elemento más de la aleación de su obra. Un cuerpo no contado 
322 CATÁLOGO (2008) op. cit., p. 151.
3.3. EL PROPIO CUERPO ES EL LUGAR DE LA CONFRONTACIÓN CON EL LÍMITE: HELENA ALMEIDA





Fotografía en blanco y negro
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sino vivido. Aunque Almeida se empeñe en mantenerse al margen de las corrientes 
de arte de acción, no puede eludir de la condición performativa de su proyecto. 
No inmersa en un movimiento artístico, sino a la manera de los textos de Austin, el 
mero hecho de su acto de creación ya conlleva la acción, incluso cuando aparece 
inmóvil y pétrea. Lo que la diferencia del arte de acción es la pausada reflexión a la 
que sume su acción, siendo la pieza no el resultado de un ejercicio directo, sino de 
un prolongado proceso de reflexión sobre la acción, que es materializada en una 
fotografía ensayada y exacta.
Las propuestas de Helena Almeida, ya desde sus inicios, han ido desplazándose entre 
disciplinas con gran naturalidad, entendiendo que el fin último de cada una de sus 
obras era llegar a narrar su vida y su deseo de expresarlo todo allí mismo. Su carrera 
parte desde la pintura, como ya hemos visto, y esto es algo que se mantendrá a lo 
largo de los años. Almeida siente el deseo de incluirlo todo y de todas las maneras 
posibles. En este apartado (El cuerpo negro. De la mancha a la masa), además de la 
contaminación con todo tipo de disciplinas, la artista traza un camino muy visible 
donde su cuerpo se va transformando, desde ser mancha pictórica hasta conformarse 
volumen escultórico. El medio que le permite realizar todas estas derivas es el 
fotográfico porque contiene el mecanismo más eficaz para poder incluirse dentro de 
su propia obra, la captación de la realidad, la captación de su imagen y de su espacio. 
Tampoco debemos olvidar que, una vez más, no se deja llevar por la pureza de cada 
disciplina, negándole, por ejemplo,  a la fotografía su virtud del detalle. La reproducción 
en sus fotografías no intenta captar el detalle ni conservar la minuciosidad que permite 
esta herramienta. Las imágenes se vuelven pictóricas debido al contraste y al grano 
de la ampliación, que sólo nos deja ver grandes manchas negras y un alto contraste 
de color. Nos recuerda, en cierta medida, a algunos procesos del Pictorialismo que 
trataban de ocultar la nitidez de las fotografías para aproximarlas al lenguaje pictórico.
En los años ochenta, su trabajo abandona definitivamente el soporte lienzo, del que 
venía desprendiéndose desde casi los inicios de su carrera. En estos años destaca 
en su proyecto el deseo de incluir su cuerpo como material dentro de su obra, 
aunque todavía seguía manteniendo una fuerte estructura pictórica. Es un período 
de transformación personal que influye en su trabajo con , entre otros cambios, la 
eliminación del color. Se fotografía de cuerpo entero a una escala muchísimo mayor 
que en etapas anteriores y su figura aparece en espacios todavía pictóricos, en 
paredes blancas, abstractas, que recuerdan al lienzo.
Espacios vacíos indefinidos y grandes telas negras cohabitan con su cuerpo, que 
aparece camuflado en un espacio inmenso, deshabitado y que sólo deja ver, 
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Fotografía en blanco y negro
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Helena Almeida
Negro exterior, 1981
Fotografía en blanco y negro
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mezclados con la masa negra, fragmentos como la cabeza, las manos, etc. En Negro 
espeso (Negro espesso, 1981) o Negro exterior (1981) muestra un cuerpo que se va 
desdibujando en favor de dar protagonismo a la mancha y la línea que la envuelve, 
conformando imágenes sugerentes de su cuerpo modificado. Las líneas, provenientes 
del dibujo, salen de sus manos sin necesitar un lápiz, ella misma es la herramienta. 
Son trazos nerviosos que modifican el espacio y su cuerpo, cobrando una especie 
de vida creadora. La mancha aparece sugerida en la primera de estas piezas 
Todavía es complementaria a la silueta de la artista, aunque no permite vislumbrar 
tonalidades de gris en su interior, porque es todo un denso bloque negro. En el 
segundo título detectamos un pequeño cambio que marcará la tendencia posterior, 
la mancha recorre su cuerpo, apoderándose de su silueta y aún yendo un poco más 
allá, transformándola. De este modo, pequeñas puntas de tela se extienden por 
el espacio vacío, aparentando que quieren ir ocupándolo completamente; esdecir, 
como si lo fotográfico sólo fuera capaz de captar un momento determinado de una 
acción que continúa. 
En El vestido español (O vestido espanhol, 1983) la mancha se ha extendido ya por 
toda la superficie y se nos muestra una visión pictórica del espacio por medio de 
la sensación de positivo y negativo. La imagen se convierte en una mancha negra 
que prescinde de la forma humana sobre un fondo blanco que tampoco tiene una 
definición clara como lugar ; la fotografía tiende a la abstracción, es sólo gesto. Su 
cuerpo se oculta en esa mancha y solamente nos permite ver su rostro, que aparece 
con los ojos cerrados y en un estado de relajación, inmóvil, como si sólo fuese capaz 
de sacar su cabeza para tomar aire. La mancha negra genera las formas que ocupan 
el espacio, ella es un apéndice. Bernando Pinto de Almeida enmarca estas piezas 
en una serie negra que tiene la finalidad de acentuar “Esa dramática y fundamental 
tensión que, desde el principio, recorre su obra como una línea argumental esencial 
que la habita desde dentro”323. Esta fotografía hace patente el deseo de que, aún 
siendo una pieza que parte de lo intermedia, muestra un ejercicio de depuración 
formal para llegar a una expresión intensa y definida. 
El espacio en el trabajo de Almeida es tratado de diversas formas, trazando 
una línea coherente desde sus inicios hasta la actualidad. En el momento de 
introducirse en la pieza, en estos territorios que todavía son pictóricos, tendentes 
a la abstracción, la autora profundiza en los conceptos del “dentro” y del “fuera”. 
Para Isabel Carlos ésta es una constante en su proyecto. En sus propias palabras: 
“Porque hay en esta obra un deseo profundo de comunicar, de llegar al otro, del 
323 PINTO DE ALMEIDA, Bernardo, “Cómo habitar un dibujo (para Helena Almeida)”, en: 
CATÁLOGO (2008) op. cit., p. 243
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(Días casi tranquilos)
Fotografía en blanco y negro
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Dias quasi tranquilos, 1984
(Días casi tranquilos)
Fotografía en blanco y negro




Fotografía en blanco y negro
80 x 71 cm
O vestido espanhol, 1983
(El vestido español)
Fotografía en blanco y negro
79 x 62 cm
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300 x 128 cm
Lucio Fontana
Concetto Spaziale, Attesa, 1966
(Concepto espacial, esperar)
Pintura al agua sobre lienzo
55 x 46 cm
modo más generoso pero, a la vez, más difícil y radical, esto es, a través de sí misma, 
de sus experiencias más profundamente subjetivas”324. Dos lugares antagónicos 
que constantemente ha intentado combinar introduciéndose dentro de la obra y 
realizando acciones determinadas para nosotros, sus espectadores, ahora muestran 
un camino, una frágil apertura por la que la artista nos muestra cómo entra y sale. 
En su pieza Corte secreto (1981) vemos como Almeida juega con el interior y el 
exterior, pretendiendo salir del espacio de representación, aunque esta vez por 
detrás. Puede, incluso, que lo que quiera es rodear el cuadro, que ahora es fotografía, 
y aparecer ante nosotros. 
Sabemos que ese corte no es aleatorio, en su búsqueda espacial personal, donde 
el adentro y afuera se interrelacionan, con la misma naturalidad que lo hacen el 
dibujo o el volumen, es significativo que haya encontrado senderos similares a los 
que, el ítalo-argentino, Lucio Fontana ya había abierto en los años cincuenta. Su 
pintura ligada al espacialismo italiano anuncia la crisis de la pintura tradicional. En 
sus obras introduce el factor tridimensional a través de la realización de agujeros y 
cortes sobre el lienzo. Con esta acción, el artista busca superar los espacios estanco 
de la pintura, la escultura, la música y la poesía. Los agujeros, que siempre son 
múltiples, y los cortes obtienen resultados insólitos para la época donde se generan 
unos espacios diferentes de representación y presentación a la vez, que conectan el 
espacio circunscrito, el de representación, es decir, al lienzo con lo “real”.
La propia Almeida expresará en relación a este descubrimiento: “Es como 
si algo se hubiese abierto ante mí”325. En esta dirección, podemos ver como 
incluye un parámetro más en esta relación binaria de la representación y la 
presentación, y establece un juego con la fotografía, que harán desestabilizar 
estos dos elementos a través de la incertidumbre sobre la realidad, esto es, 
suprimiendo la veracidad. Donde cada elemento puede ser re-presentación 
porque la fotografía ha destronado el principio de la realidad para desbordarse 
en espacios simulados. 
Del espacio abstracto de la década de los ochenta, Almeida pasa a incluir la 
arquitectura de su atelier como un elemento protagonista más, al igual que su 
324 CARLOS, Isabel, “Limiar de linguagens”, en: CATÁLOGO (1998) op. cit., p. 18. (Traducción 
de la autora de la tesis)
325 Helena Almeida citada con el autor en: SARDO, Delfin, “Pes no chão, cabeça no céu”, 
en: CATÁLOGO (2004) Helena Almeida. Pes no chão, cabeça no céu, Fundación Centro 
Cultural de Belem, Lisboa, p. 19.
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Bruce Nauman
The Cast of the Space 
Under my Chair, 1966-68
(El molde del espacio que 
hay debajo de mi silla)
Cemento




Fotografía en blanco y negro
80 x 71 cm
cuerpo. El taller se convierte en arquitectura corpórea que acoge a la artista y crea 
un cuerpo nuevo. Una simbiosis exacta, como el hueco hecho objeto de Bruce 
Nauman en su pieza Molde del espacio que hay debajo de mi silla (1966-68) o la 
obra Plantilla de neón de la mitad izquierda de mi cuerpo tomadas a intervalos de 
diez pulgadas (Neon Templates of the Left Half of My Body Taken at Ten-inch Intervals, 
1966) que dejaban constancia de su materialidad inmaterial. Conformándose un 
espacio paradójico; y además, sugerente, que explica la presión del objeto que lo 
envuelve, éste es, su cuerpo. 
En las piezas realizadas a partir de los años noventa utiliza la arquitectura de su 
taller, incluyendo paulatinamente algunos elementos que antes se situaban fuera de 
encuadre. En sus últimas fotografías los introduce, bien añadiendo espejos y reflejos 
que muestran el espacio circundante, bien haciendo partícipe a la persona que 
siempre ha estado detrás fotografiándola: su marido. Esta cuestión la iremos viendo 
a continuación con sus piezas más espaciales, en las que su cuerpo se convierte 
en un bloque escultórico que dialoga con la arquitectura que lo acoge. Siendo un 
cuerpo coreografiado, entendido desde la búsqueda precisa de la expresión exacta 
donde “El movimiento del cuerpo en el estudio de la artista transforma el espacio 
circundante al tiempo que el cuerpo se transforma al asimilar el espacio”326. Esta 
inclusión ha sido un proceso paulatino en el que, desde la mancha más pictórica se, 
ha pasado a la inclusión de elementos volumétricos como palos, pelotas, cajas..., que 
han hecho que lo fotografiado fuese abarcando la tridimensionalidad del espacio. 
Estas imágenes suelen tener un carácter narrativo, condensando toda la expresividad 
en una secuencia de gestos congelados. Alexandre Melo apunta que “Podríamos 
decir, por ejemplo, que la necesidad de cuestionar los límites de la pintura o del 
dibujo implica una visión performativa que, siendo asistida inicialmente por el uso de 
la fotografía, acaba implicando una relación más importante con el espacio, que a su 
vez, encarado con los problemas específicos de la escultura, se resuelve finalmente 
en el área de la llamada instalación”327. Siendo la performatividad el procedimiento 
a seguir en su deseo de atravesar los límites de las disciplinas y, consecuentemente, 
que el cuerpo se convierta en el motor vital de sus obras.
Alejándonos del campo pictórico y adentrándose en el escultórico, tendente a la 
instalación, Almeida realiza una serie de fotografías en las que se mantiene figura 
326 MELO, Alexandre (2001) “Helena Almeida. Retrato de una artista en pleno vuelo”, en: 
CATÁLOGO (2008) op.cit., p. 251.
327 Ibíd., p. 251
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Fotografía en blanco y negro
Conjunto de 4 imágenes
126 x 185 cm c.u.




Fotografía en blanco y negro
Conjunto de 6 imágenes
84 x 124 cm c.u.
(vista parcial de 1 imagen)
protagonista dentro de un espacio. El pigmento, que antes le ha acompañado 
en sus propuestas pictóricas, cobra vida y se presenta como un sujeto que se 
mueve en el espacio, relacionándose con ella. En La ola (A onda, 1997) se crea 
una narratividad especial donde los elementos realizan acciones no convencionales, 
pero sí coherentes en el universo creativo de la artista. La obra está realizada en 
planos secuencia que recuerdan al lenguaje cinematográfico, narrando una historia 
mínima. La ola de de polvo negro se va moviendo por el espacio, arrinconando a 
la creadora contra la pared. No le queda más remedio que la inmovilidad, frente al 
avance del pigmento.
Esa mancha negra puede ser reflejo de ella misma o de la subjetividad de su espacio 
cotidiano. En esta ocasión se enfrenta a ella, sin embargo, otras veces se transforma 
en el rastro de su sombra, de su gesto, como en Dentro de mí (Dentro de min, 1998), 
se vuelve parte de su ser que se va destruyendo y reconstruyendo, Rodapié (Rodapé, 
1999), o incluso puede llegar a ser la prolongación de sus manos hacedoras, Dibujo 
(Desenho, 1999). Estas piezas, las tres primeras seriadas y la última fotografía única, 
muestran un diálogo directo entre dos entes, la artista y la pintura, que se hacen 
volumen móvil y ligero, que es intangible y sugerente y que nos conduce a discursos 
ambiguos y oníricos. Ángela Molina, en su texto “Aprender a ver”, relaciona series 
como Rodapié (Rodapé, 1999) con piezas del escultor americano Robert Gober por 
el uso de la fragmentación corporal y la inclusión de una extraña familiaridad “(…) 
con sus objetos cotidianos y triviales que siempre nos habían pasado desapercibidos 
y que ahora nos asaltan desde esos márgenes siniestros para subrayar la importancia 
de lo oculto y lo desconocido en el vivir cotidiano”328. Las obras de Almeida 
mantienen una visión menos perturbadora aunque posibilitan al espectador ver 
el cuerpo cotidiano como algo nuevo, con otros matices nunca antes planteados.
Además de la pintura, bien seamediante los espacios vacíos, las manchas negras o 
los pigmentos en polvo, Almeida también supo aprovechar conceptos escultóricos 
para reconfigurarlos en sus obras. De hecho, supo captar de su experiencia infantil, 
haciendo de modelo para su padre, el gusto por la quietud y la externalidad de la 
escultura, y mantener sus propias convicciones por el movimiento y la interioridad. 
Es paradigmático que a ese período lo siguieran muchos más años en los que se 
convierte en su propia modelo y ejecuta sus propios movimientos para sus fotografías.
Como veremos, la escultura también está presente en la forma de aparecer un 
cuerpo como una masa objetual negra sobre el espacio de su taller, que también 
fue el de su padre escultor.
328 MOLINA, Ángela, “Aprender a ver”, en: CATÁLOGO (2008) op. cit., p. 260.
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Fotografía en blanco y negro
203 x 127 cm
Louise Bourgeois 
La artista en su traje de látex, 1975
Su relación con el volumen se remite a sus primeras experimentaciones en su 
deseo de eliminar el lienzo e introducirse en la obra. El paso crucial para hacer 
público su propósito de acabar con la pintura fue a finales de la década de los 
sesenta, cuando crea una serie de fotografías en las que la artista se enfunda 
en un lienzo modificado a modo de vestido y se convierte en obra mientras se 
pasea con su nuevo atuendo. Esta acción podremos verla años más tarde en la 
francesa Louise Bourgeois, demostrando que, aunque la península ibérica se sentía 
distante a las tendencias artísticas internacionales, determinados autores, entre 
ellos Almeida, eran conscientes de lo que sucedía en el exterior y, a su manera, 
abanderaban el cambio.
La pieza a la que nos referimos opera como un disfraz que creó Bourgeois 
consistente en una escultura que podía ponerse como una vestimenta. Peggy Phelan 
nos especifica cómo era dicho traje: “Compuesto de látex, el traje cubría la mayor 
parte de su cuerpo, y era, a un tiempo, camuflaje y aguda parodia de los pechos 
como representación de la mujer”329. Si comparamos las dos imágenes, vemos 
a Bourgeois mirando al exterior de la imagen, a la calle, de manera desafiante, 
mientras que Almeida nos mira a nosotros, a su espectador que está dentro de 
su jardín, en su universo familiar. Ambas fotografías proponen una declaración de 
intenciones. La portuguesa convierte esta fotografía en obra, siendo el otro ejemplo 
un registro de una acción que tuvo lugar en 1975 y que conocemos gracias a su 
documentación fotográfica.
En un proceso de conversión corporal dentro de la obra, Almeida llega a habitar 
el espacio de su estudio con la rotundidad de una escultura. Se convierte en pura 
masa que inunda el espacio y lo hace suyo. Dentro de mí es el título de un conjunto 
de series realizadas en torno a la década de los noventa. En ellas trata su realidad 
física ante el espacio que la rodea. Su cuerpo vestido de negro se nos presenta 
casi inerte, como comenta ella, vacío de su interior que llena el lugar. Toda la fuerza 
emocional se arremolina en el interior de la artista, mostrándonos un cuerpo 
contenido: su mancha que se ha convertido en bloque negro. Cada pieza de estos 
años es una visión escultórica de la fotografía en la medida en que nos presenta 
un objeto tridimensional que permanece inerte mientras el espacio circundante la 
contiene. Ese espacio ahora arquitectónico es, según Delfín Sardo330, el molde de un 
volumen, de su cuerpo, que se hace real gracias a ese contexto, que lo materializa y 
lo ubica en un contexto en el mundo. De esta manera, en las piezas de esta época, 
329  PHELAN, Peggy, “Helena Almeida: nuestro interior”, en: CATÁLOGO (2008) op. cit., p. 232.
330 SARDO, Delfin, “Pes no chão, cabeça no céu”, en: CATÁLOGO (2004) op. cit., p. 29.
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Fotografía en blanco y negro
Conjunto de 5 imágenes
135 x 130 cm c.u..
hacia inicios del nuevo milenio, el espacio reconocible de su atelier y su cuerpo se 
convierten en protagonistas absolutos.
Almeida se convierte en figura inmóvil que es consciente de todo lo que la 
rodea, como la obra de Bruce Nauman El no poder levitar en el estudio (Failing to 
Levitate in the Studio, 1966) en la que el artista se empeña en elevarse una y otra 
vez, consiguiendo sólo caer de la silla y negándose a aceptar su incapacidad. Esta 
misma sensación la revive Almeida en su obra Volar (Voar, 2001) siendo realizadas, 
ambas, en el espacio cotidiano de sus talleres. A lo largo de una secuencia de 
cuatro imágenes, la vemos encaramada a una silla, simulando un intento de alzar 
el vuelo, aún sabiendo que su destino es el suelo. El desenlace de la acción se 
precipita, de forma irónica a la par que lúdica, con la artista por los suelos. Esta obra 
es una apuesta arriesgada de relación entre su cuerpo y el espacio que lo acoge.
Si analizamos la metodología de ambas propuestas, nos percatamos de que 
utilizan la aceptación de la contradicción y la exploración como forma de 
creación. Plantean abiertamente la posibilidad de realizar acciones en las que 
el proceso es desconocido e imprevisible y donde se muestra la vulnerabilidad 
de sus cuerpos que están dispuestos al fracaso. En estas piezas la gravedad en 
el cuerpo se convierte en protagonista. El peso, elemento característico de la 
escultura, marcará el destino de la acción, su fracaso.  La estrategia de esta obra 
está plagada de irónico dramatismo, que se ve potenciado por la secuencialización 
de la escena, que potencia la narratividad mediante la utilización de la serie. La 
fotografía, más que ser el registro de la acción que acontece, se convierte en 
el medio efectivo para que ese cuerpo permanezca siempre en ese instante. 
Es el espectador el encargado de unir la secuencia y de vivir el resultado, de 
ser testigo y cómplice silencioso del destino dela imposibilidad de la acción.
A veces la experiencia artística se convierte en un acontecimiento o se expande en 
el espacio a modo de una instalación. La experiencia artística la puede vivir el propio 
autor, haciendo que el espectador empatice con él o siendo el propio autor quien 
despliega un mecanismo determinado para que sea éste último el protagonista. Ésto 
sucede cuando comparamos algunos trabajos de Almeida como Dentro de mí (Dentro 
de min, 1998) con las famosas Esculturas de un minuto (la que vemos es de 1987) del 
austríaco Erwin Wurm. En ambas podemos observar a un personaje en un espacio 
neutro y realizando una determinada acción con un objeto. Almeida ha llegado a este 
punto recorriendo un largo camino desde la pintura, sintiendo una necesidad vital de 
incluirse en la propia obra. Wurm nos plantea un escenario diferente: él sólo mantiene 
en su cabeza la acción a desarrollar. Es el espectador, acompañado de las instrucciones 
del artista y un objeto determinado, quien provoca la formalización de la obra. 
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Bruce Nauman
Failing to Levitate in the Studio, 1966
(El no poder levitar en el estudio)
Fotografía en blanco y negro




Fotografía en blanco y negro
Conjunto de 4 imágenes
124 x 180 cm c.u.
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Helena Almeida
Dentro de min, 1998
(Dentro de mí)
Fotografía en blanco y negro
95 x 74 cm
Erwin Wurm
One minute sculpture, 1997
(Escultura de un minuto)
Instalación
Sabiendo percibir las diferencias en cuanto a la conceptualización temática de cada 
pieza, las dos son concepciones escultóricas del cuerpo y ambas son fotografiadas 
para que el momento perdure. En la propuesta de Wurm la pieza se completa en 
el momento que el espectador decide ejecutarla, mientras que en la de Almeida, es 
ella misma viviendo su obra, del gesto ha pasado a la contención y la fotografía le ha 
ayudado a mantener esta nueva intensidad. “Vivimos casi siempre fuera de nosotros, 
pero gracias al plano se consigue desdoblar, a través de un enfoque, lo que la mayor 
parte de las veces se desvanece en el transcurso” 331. La fotografía permite mantener 
ese instante en ambas, que puede ser eterno o hecho para durar un sólo minuto. 
Su cuerpo, elemento de medida, puede pretender adoptar cientos de poses. 
Algunas piezas como Dentro de mí (Dentro de min, 1998) se convierten en una 
especie de “rito postural” en busca de un posible diálogo con el espacio que la 
acoge. Esta búsqueda se reproduce en algunas de mis propuestas performativas 
(Variaciones de cubo, 2001 y Acción verde sobre banco, 2006), donde,mediante la 
herramienta fotográfica o videográfica y utilizando la acción, se pretende establecer 
determinadas posibilidades de relación entre el cuerpo y el espacio que éste ocupa. 
Volviendo a Helena Almeida, el espacio que la acoge se ha vuelto un elemento 
imprescindible en su trabajo, jugando un papel principal en diálogo con su cuerpo. 
Como hemos visto, ese espacio es siempre el mismo: un lugar cotidiano, el de su 
familia y el de sus vivencias diarias. Entendemos como éste ha sufrido un proceso 
de absorción y de mimetización con su propio cuerpo.
En losúltimos trabajos, realizados en torno a los años 2000-2015 es un espacio 
reconocible, concreto y habitado, incluso generado por la pesadez del cuerpo que 
se sitúa en medio, ya sea levitando, tirado, extendido o recogido. En Dentro de mí 
(Dentro de min, 2001), o en las piezas realizadas para la serie Bañada en lágrimas 
(2010), que ya hemos comentado en el apartado anterior, podemos observar un 
espacio que se multiplica e incluso se introduce en el cuerpo de la artista gracias 
a juegos especulares con espejos o incluso del reflejo del agua en el suelo.
Nos interesa, de estas obras, cómo el desarrollo sólido de la autora ha llegado a 
enfrentarla al espacio total que, por medio del lenguaje fotográfico, nos muestra 
un lugar percibido como instalación o como intervención en un site specific. Como 
lo denomina Isabel Carlos, el espacio aquí es concebido como una arquitectura 
corpórea, en la medida en que éste debe someterse a las necesidades del cuerpo y 
331  ROSA OLIVEIRA, Emidio “Las envolturas y los límites móviles del cuerpo”, en: 
CATÁLOGO(2008) op. cit., p. 235.
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Fotografía en blanco y negro
Conjunto de 18 imágenes
152 x 105 cm c.u.
(Vista parcial de 10 imágenes y 
vista general de la instalación)
Sonia Tourón
Variaciones de cubo, 2001
De la serie: “Performances fotográficas”
Fotografía a color
Conjunto de 6 imágenes
45 x 30 cm c.u.
Sonia Tourón
Acción verde sobre banco, 2006
Videoperformance
16’
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Helena Almeida
Dentro de min, 1999
(Dentro de mí)
Fotografía en blanco y negro
94 x 70 cm
Helena Almeida
Dentro de min, 2001
(Dentro de mí)
Fotografía en blanco y negro
232 x 120 cm
no al contrario. La fotografía debe realizarse en el mismo sitio donde ha sido ensayada 
porque las obras se refieren a ese mismo lugar ; no pueden ser extrapoladas a otro 
espacio debido a que las acciones las genera la vivencia en ese contexto específico. 
La fotografía tiene un papel fundamental en este proceso de inclusión de todo su 
mundo en su obra. Es ella la que consigue unir todos estos flujos de energía corporal 
de Almeida en su acción, a través de la congelación de la acción y la selección del 
encuadre. Asimismo, “El encuadre permite, por medio de un dispositivo, aislar y 
hacer perdurar lo que permanece en el ámbito del flujo. De esta manera, el plano 
posibilita un espacio abierto a la introspección y al ejercicio del ver”332. Esta reflexión 
de Emidio Rosa Oliveira nos podría recordar las acciones performativas de los años 
setenta que estaban realizadas exclusivamente para ser fotografiadas. Recordemos 
cómo la selección de la toma facilitaba una percepción determinada de la acción, 
redirigiendo el sentido y haciendo que lo que no interesaba permaneciera oculto a 
la vista del espectador. 
Almeida ha sabido aunar desde la fotografía el lenguaje pictórico y el escultórico, 
para generar una propuesta sólida basada en una búsqueda constante de los límites 
de cada disciplina. Ha sabido manejar también diferentes códigos pertenecientes 
a otros lenguajes paralelos como la danza, la performance, la instalación y la 
arquitectura, para articular un discurso propio, particular y original, desde la periferia 
artística europea pero demostrando su gran conocimiento e interés por el arte que 
se desarrollaba en un contexto internacional. Y todo esto, haciendo que su cuerpo 
sea el mejor vehículo para alcanzar su objetivo: “salir” del cuadro.
332 Ibíd., p. 235.
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Fotografía en blanco y negro
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100 x 180 cm c.u.
(Vista parcial de 4 imágenes)




Fotografía en blanco y negro
Conjunto de 2 imágenes
280 x 130 cm c.u.
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3.3.2. Cruzando espacios. La acción y el recorrido generadores del trazo
Si cada gesto de un pintor se consuma en el espacio, ¿Qué es lo 
que queda de él, o por qué no parece quedar nada de él después 
del contacto con la tela materializadora? ¿Qué cuerpo tiene la 
inmaterialidad temporalizada del gesto creador?
Carlos Vidal333
Si después de observar las piezas de Helena Almeida, leemos las palabras que María 
de Corral le dedica, en la entrevista realizada con ocasión de su retrospectiva en 
el Centro Gallego de Arte Contemporáneo en el 2000, por un momento nos 
invaden las aparentes contradicciones que plantea. Corral inicia la entrevista con las 
siguientes incógnitas: “¿dónde se puede situar a una artista que desde sus inicios utiliza 
la fotografía para expresar sus ideas, sus vivencias, pero que no hace fotografías? Que 
presenta las fotografías de sus acciones o performances pero que no es una artista del 
performance art. Que emplea siempre su cuerpo como sujeto de su obra pero que 
no hace body art. Cuyos trabajos son el reflejo, la plasmación de sus ideas, pero que no 
es arte conceptual”334. Sim embargo todas estas dudas se disipan al analizar su trabajo 
en conjunto. Las negaciones que plantea Corral –y que realmente han planteado 
todos los críticos que han profundizado en el trabajo de esta artista– nos muestran 
que Almeida parte de la pintura pero se expande tocando otros medios de creación, 
sin adscribirse a ninguno en concreto. Su interés principal es pictórico, pero necesita 
romper con este medio y lo hace a través de otros lenguajes como el fotográfico y 
la performance. Esto le sirve para profundizar sobre la pintura, y para indagar en la 
creación espacial, que es la problemática principal que la aleja de la pintura tradicional.
Helena Almeida comienza a trascender el soporte pictórico a partir de los años 
60. En ella el juego temporal y la combinación de diferentes lenguajes y modos de 
representación se convierten en el mecanismo principal para su reflexión conceptual. 
Formalmente, en estas obras vemos el rastro de una pincelada con la escenificación 
de esa acción desde dentro de la imagen misma; es la propia artista la que se sitúa 
dentro y genera el trazo de forma simulada. La autora dice que sus fotografías 
333 VIDAL, Carlos “Pecado, expiación, redención. [Una mujer en tiempos sombríos]”, en: 
CATÁLOGO, (2000) op.cit., p. 56.
334 DE CORRAL, María “Charla entre Helena Almeida y María de Corral”, en: CATÁLOGO, 
(2000) op.cit., p. 14.
3.3. EL PROPIO CUERPO ES EL LUGAR DE LA CONFRONTACIÓN CON EL LÍMITE: HELENA ALMEIDA
3.3.2. Cruzando espacios. La acción y el recorrido generadores del trazo
3. ALTERACIONES DE LA PERCEPCIÓN. DESBORDAMIENTOS EN LA RE-PRESENTACIÓN354
son “pinturas habitadas” y con este nombre nos está dando una pauta de cómo 
su posición ante la obra cambia. Se introduce en su interior, actuando desde allí, 
utilizando la capacidad de la fotografía del registro de lo real y su idéntica capacidad 
de simulación de otra realidad “diferente”. (teniendo en cuenta todo lo expuesto 
hasta ahora en este estudio sobre lo fotográfico y su la relación con la verdad). 
Nos gustaría retomar aquí los planteamientos de Clément Rosset en torno a cómo 
percibimos el “juego” entre la realidad de la acción que acontece en lo fotográfico 
y la “ilusión” que llega a percibir el espectador. Contextualizado en la obra literaria, 
que según él es la más perfecta en cuanto a la muestra de rechazo de la realidad, de 
Georges Courteline titulada Boubouroche (1893), Rosset nos plantea un escenario 
probable para explicar la aceptación de la ilusión que se produce en sus obras: “Así, 
el iluso convierte en acontecimiento único que percibe en dos acontecimientos 
que no coinciden, de tal manera que la cosa percibida es desplazada y no puede 
ser confundida con ella misma”335. De esta manera, nosotros, como espectadores, 
advertimos el “truco” que está llevando a cabo la creadora, pero al mismo tiempo 
nos dejamos llevar por la ilusión, aceptándola como “real”. Por eso, Almeida es 
capaz de meterse en la pintura y de atravesarla una y otra vez hacia nosotros. Por 
eso puede pintar dentro de la imagen y fuera, sin estar a nuestro lado, aunque 
haciéndonos “percibir” o “pensar” que si. 
El problema que Almeida plantea en las obras a las que nos aproximaremos 
seguidamente, constituye el eje discursivo principal de este estudio y suponen el 
motivo y punto de partida para la realización de esta tesis doctoral. La estrategia 
conceptual que sobresale en su trabajo, además de la que ya hemos visto, es 
la intrusión en la representación, en la intervención consciente de la disyuntiva 
entre lo real y la pintura. El procedimiento que ha buscado para hacerlo es auto-
representarse, introducirse en su obra y accionando los mecanismos pictóricos 
desde dentro de la imagen, hacia en afuera, hacia nosotros. Y ésto lo concibe 
mediante la manera en la que se “auto-representa” y de cómo en su proyecto hay, 
además, una indiferenciación entre obra y cuerpo, que se muestran indisolubles.
Aunque en sus inicios aclaró que lo hacía porque era el cuerpo que tenía más a mano, 
debemos discrepar de esta justificación, porque es una excusa bastante esgrimida 
por aquellos artistas que lo utilizan336. El requisito de disponer del cuerpo, de uno 
mismo, puede ser entendida como la necesidad de desarrollar un discurso a partir 
335 ROSSET, Clement (1993) op.cit., p. 17.
336 En esta investigación hemos encontrado esta mismo argumentación en artistas tan 
dispares como Bruce Nauman o Gilbert Garcin. 
3.3. EL PROPIO CUERPO ES EL LUGAR DE LA CONFRONTACIÓN CON EL LÍMITE: HELENA ALMEIDA




Fotografía en blanco y negro y acrílico
Conjunto de 7 imágenes
46 x 40 cm c.u.
del “yo subjetivo” y de la vivencia propia, más allá del cuerpo en general o el individuo 
considerado como concepto abstracto. La propia materialidad es su contenedor, 
su espacio único que delimita al artista, lo define y lo circunscribe a una realidad. 
Experimentar con él es tener el control del proceso para vivirlo en primera persona.
Las obras en las que aparece realizando una acción de cara al espectador, establece 
una relación corporal, con él, sutilmente diferente a cómo lo hace el resto de su 
producción artística. Almeida nos dice que “Al situar al artista en el espacio real y a 
los espectadores en el espacio virtual, éstos hacen las veces de soporte, por lo que se 
convierten en un espacio imaginario”337 Si en las piezas a las que nos hemos aproximado 
en el apartado anterior, la presencia de una arquitectura reconocible y el cuerpo de la 
artista, como un bloque escultórico, hacían que el espectador se introdujese en ese lugar, 
como si lo cohabitase con la creadora, en esta ocasión hay un intercambio de espacios, 
La artista se sitúa dentro y, al realizar su acción pictórica sobre esa pantalla que nos 
separa, inmediatamente le está dando vuelta al contexto, introduciéndonos en la obra.
Mientras Helena Almeida se introduce en el cuadro, los procedimientos de la 
pintura se sitúan en el exterior de la imagen, sobre la fotografía en blanco y negro. 
Son importantes en su trabajo las paradojas en la representación a las que llega con 
sus pinturas a partir del medio fotográfico. En su serie de mediados de los años 
70 titulada Pintura habitada, pone de manifiesto la relevancia del tiempo en los dos 
medios. La pintura azul que aplica a las fotografías de sí misma, sosteniendo un pincel 
fue un segundo paso en la acción analítica, de manera que la diferencia temporal y la 
diferencia en la forma de representación de los dos actos se refleja en una imagen 
que pretende mostrar un proceso pictórico como acción simultánea. Almeida 
pinta la acción de una fotografía que había sido escenificada precisamente para esa 
misma aplicación de pintura. Se abre una doble presencia de realidades anteriores y 
posteriores a la acción fotográfica detenida en un solo instante perpetuo.
En la obra Pintura habitada (1976) Almeida nos desvela su estructuración del espacio, 
de manera muy didáctica, mediante la narración a través de intervalos. Nos presenta 
tres elementos que se repetirán continuamente: un espacio interior ocupado por 
la artista; una pantalla que, en esta ocasión convertida en cortina, que nos separa, y 
nos deja ver u oculta el interior, según le interese; y un espacio exterior, más allá de 
esa pantalla, donde estamos nosotros.
Almeida utiliza su cuerpo a modo de sujeto y objeto, accionándolo dentro de la 
fotografía, pero también convirtiéndose ella misma en su soporte, como imagen de 
337 CATÁLOGO (2008) op. cit., p. 55.
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reflexión vivencial y lenguaje de creación. Esta obra parte de la ruptura con el plano 
bidimensional y de la introducción de su cuerpo y lo consigue utilizando la fotografía 
como herramienta final en sus obras, permitiendo captar lapsos de tiempo que, al 
manipularlos posteriormente con la pintura o hilo, consigue generar otra realidad 
simulada que no existe en la toma fotográfica inicial. Y, dando un paso más, al utilizar 
la fotografía, ésta le permite recurrir series que crean, como lo nombra Isabel Carlos, 
“Metanarrativas de pequeños momentos, algunos casi ficcionales, que marcarán los 
diversos ‘tempos’ de un movimiento”338. Entendemos así que la seriación permite a la 
autora y al espectador vivir el proceso de transformación en una especie de “directo 
diferido y sostenido” gracias a las virtudes de lo fotográfico y su procedimiento 
pictórico posterior aplicado sobre el soporte de la imagen, del papel.
El estudio de los diversos espacios que Almeida es capaz de crear al conectar los 
diferentes códigos artísticos desde la fotografía, permite que podamos encontrar 
varias etapas en este trabajo. El inicio fue la experimentación con el hilo de crin y 
el dibujo. Posteriormente, surgieron los planos cortos donde aparecen sus manos , 
máximos representantes del hacer, realizando una determinada acción. Y por último, 
es todo su cuerpo el que se introduce en la obra para intentar expandirla en la 
acción misma de salirse de ella.
En varias obras de sus inicios intenta plantear ese deseo de pasar al otro lado, 
haciéndolo de forma muy expresiva. El lugar representado y el real se separan 
por un fino telón que sitúa ante ella, como en la obra que vuelve a titular Óyeme 
(Ouve-me, 1980), un papel que representa esa pantalla, que separa los dos espacios 
que no coexisten ni en el tiempo ni en el espacio. Su papel en esta pieza varía 
sustancialmente de las demás, ya que se puede intuir en la imagen un deseo intenso 
de atravesar la pantalla, desvelándonos la posibilidad de pasar de un lado a otro. 
Esta misma intencionalidad de mostrarnos los dos espacios y su posibilidad de 
pasar de un lado a otro lo vemos en Tela habitada (1976). De una forma más 
narrativa que expresiva, la autora nos presenta un escenario preparado donde los 
protagonistas son su cuerpo y un lienzo que ocupa casi todo en encuadre de la 
fotografía. Como si fuese una clase magistral, la artista nos muestra, mirando a 
cámara en todo momento, cómo se puede pasar de detrás de lienzo a delante, y 
más allá, saliéndose del encuadre. Sobre la autora, una delicada capa de tela la cubre, 
como si en la acción espacial siempre quedase un resto pictórico sobre ella, que 
siempre llevase consigo. Siendo una obra iniciática, nos muestra el camino que fue 
encontrando para convertir su cuerpo en su obra.
338 CARLOS, Isabel “Emociones en estado fotográfico”, en: CATÁLOGO (2008) op.cit., p. 17.
3.3. EL PROPIO CUERPO ES EL LUGAR DE LA CONFRONTACIÓN CON EL LÍMITE: HELENA ALMEIDA




Fotografía en blanco y negro
Conjunto de 9 imágenes





Fotografía en blanco negro
Conjunto de 28 imágenes
28 x 36 cm c.u.
(Vista parcial de 7 imágenes)
3.3. EL PROPIO CUERPO ES EL LUGAR DE LA CONFRONTACIÓN CON EL LÍMITE: HELENA ALMEIDA
3.3.2. Cruzando espacios. La acción y el recorrido generadores del trazo




Tinta e hilo de crin sobre papel
52 x 35 cm
Gilbert Garcin
Le désordre interdit, 1996
(Desorden prohibido)
Fotografía
60 x 50 cm
Cada una de sus propuestas se caracteriza por ser un verdadero esfuerzo comunicativo 
de la autora, una experiencia de vida formalizada mediante un número de elementos 
muy pequeño: “Lo que inicialmente podría no pasar de una mera experiencia 
subjetiva se ve convertido en verdaderas imágenes universales, cargadas de potencia 
comunicativa y con una ontología hecha de gestos mínimos: una mano que dibuja una 
línea, una boca que se abre al azul, un sujeto que derrama negro”339. Su universo se 
comprime en unos sobrios recursos que repite en busca de un lenguaje reconocible, 
con los elementos esenciales que la llevan a alcanzar la máxima connotación.
Su incursión en el simulacro –en la creación de territorios inéditos, entremedias de 
la “re-presentación”–, se inicia en sus piezas de los años sesenta y lo hace mediante 
un material que tenía a su alcance, el hilo de crin de caballo. Sus primeras pruebas 
son dibujos que “empiezan a mostrar elementos ajenos al propio hecho de dibujar, 
ajenos a la bidimensionalidad”340; y son los que le ayudarán a pasar a la fotografía. En 
estas obras podemos ver como a través del dibujo y la inclusión del hilo mediante 
el collage, surge el dibujo en el espacio real. Almeida lo justifica por su necesidad 
de “materializar el dibujo, que las personas pudieran tocar el dibujo, que viviesen el 
dibujo. Es decir, que el dibujo se materializase, saliese y se convirtiera en una cosa 
sólida, y las personas pudieran estar dentro del dibujo”341.
La necesidad de comunicación dará paso a la inclusión de su cuerpo, como agente 
“accionador” en el interior de la obra; y sólo la fotografía le permitiría esta nueva 
aportación. La novedosa perspectiva de esta artista no consiste en ningún intento de 
retrato autobiográfico. Su presencia se convertirá en ente activa, que es presencia y 
materialidad, sin pretender crear un personaje, o cuerpo “vivencial”, como lo hacía 
Gilbert Garcin o Cindy Sherman. Lo suyo es un sujeto “activo” –en la medida en que se 
convierte en elemento experimentador, muy similar a la conceptualización del body art 
y el arte de acción de los años setenta, de mano de artistas como Dennis Oppenheim, 
Brucen Nauman, Yoko Ono, Carolee Sherman, entre muchos otros– que se sirve de la 
materialidad corporal para expresar un deseo permanente de comunicación con el otro.
La circulación entre espacios la hará mediante su introducción en la obra para, 
desde dentro, intentar una y otra vez, tanto salirse de ella como incluir al espectador, 
de una forma casi física, muy parecida a la estrategia de Michelangelo Pistolleto 
339 Ibíd., p. 22.
340 DE CORRAL, María “Charla entre Helena Almeida y María de Corral”, en: CATÁLOGO 
(2000) op.cit., p. 20.
341 Ibíd., p. 22.
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cuando utiliza las superficies pulidas para reflejar al espectador en su obra, 
interaccionándolos, de esta forma, con los personajes representados.
Así pues, en 1975 comienzan sus series de dibujos y pinturas habitados inscritas en 
su deseo de inclusión en la obra342 y podemos reconocer dos grandes grupos para, 
dentro de ellos, enumerar dos maneras de aproximarse formalmente:
1. Las intervenciones con hilo de crin, que vinculan las piezas al orden espacial y escultórico
2. Las manipulaciones con pintura, que acercan las obras al lenguaje pictórico. 
La manera de aproximarse fotográficamente al problema se estructura según la 
utilización de, por un lado, los planos cortos, centrados en fragmentos o en la cualidad 
“hacedora” de las manos; y por otro, la utilización de planos amplios, donde se ve 
todo el cuerpo de la artista, realizando la acción en relación al espacio que la acoge.
Como si fuese el plano cerrado que nos muestra un prestidigitador cuando quiere 
que nos fijemos en su magia sin ver el truco, en la piezas llamadas Dibujo habitado 
(Desenho habitado, 1977) , vemos sus manos como sujetos de acción que manejan los 
objetos y los espacios. Es la mano, que Almeida define creadora, la que experimenta 
con el cambio en el modo de representación: es el hilo dibujando que se vuelve 
materia tridimensional. Observamos cómo sus manos sostienen un lápiz para trazar 
una línea, y es en el transcurso de la acción, donde parece haberse dado cuenta que 
eso no es suficiente y decidiendo prescindir de la herramienta. Es la propia artista la 
que coge la línea con sus manos y tira de ella, mostrando al espectador la manera en 
que, repentinamente, la línea dibujada se materializa en hilo tridimensional. Como 
un mago, nos muestra el nuevo trazo que cruza el espacio real, sabiendo que es ella 
misma la que consigue obrar tal acción.
Como consecuencia de esta nueva posibilidad de apertura de la obra, Almeida 
explorará en los años siguientes, y hasta bien entrado el siglo XXI la posibilidad de 
interactuar entre dos planos de realidad, asociados a los planos de representación 
y de presentación de lo real. La fotografía opera como testimonio de veracidad de 
la acción que lleva a cabo y es el espacio donde la operación se materializa. “Assim, 
a imagem fotográfica é o espaço testemunhal que produz a veracidade do elemento 
real que dela sai, que dela se deprende. Esse elemento real, um fio de crina, é a marca, 
no espaço exterior à representação, de um gesto que se encontra representado e 
342  Es importante reiterar que este deseo de inclusión en a obra a través de prácticas cercanas 
a la performance, aunque escapan del contexto portugués, centrado en la pintura y en el 
arte más conservador, se inscribe perfectamente en las corrientes europeas y americanas 
que exaltaban del arte conceptual, procesual y del cuerpo.
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Fernando Calhau
Materalização de um quadro 
imaginario, 1974
(Materialización del cuadro imaginario)
Fotografías en color y tinta sobre 
papel fotográfico
Conjunto de 4 imágenes
8,5 x 12 cm c.u.
que, pela própria natureza do processo fotográfico, é percepcionado pelo espectador 
como um gesto realizado num momento do passado. Esse gesto passado, no encanto, 
eclode em consequências no presente, porque o elemento físico que facticiamente 
passa para o espaço é um desenho real criado por uma representação. Isto é, o 
passado da fotografia invade o presente, tornando-se clara a diferença temporal 
entre os dois momentos no instante em que ela implode sobre o presente”343. En 
tanto que la fotografía se establece como representación, el hilo de crin se confirma 
como materialización de un gesto intangible que se sitúa fuera del espacio “ficcional”.
Una alquimia similar se produce en la obra Materialización del cuadro imaginario 
(Materalização de um quadro imaginario, 1974) de Fernando Calhou. Éste es un 
creador portugués –aunque su trabajo derivó en propuestas tanto pictóricas como 
escultóricas– cuya obra en los años 70 se enmarcaba en las corrientes conceptuales 
y minimalistas. En aquellos años realizaba obras monocromáticas de gran depuración 
formal y utilizaba el film super 8, el vídeo y la fotografía. En la obra fotográfica que 
señalamos recoge el testigo de artistas conceptuales como vito Acconci, realizando 
una pieza procesual donde la acción simulada en el espacio real es completada 
por la intervención sobre el soporte que parece, al mismo tiempo, estar realizada 
en el mismo momento de la toma fotográfica. Calhou justificará esta obra como 
un boceto de otra que nunca llevo a cabo y la define de la siguiente manera: “Se 
trataba de probar el registro de un cuadrado dibujado sobre el papel fotográfico, 
contraponiendo la imagen de la fotografía a la objetualidad de un cuadrado que le 
era completamente extraño”344.
Los cuerpos de ambos artista, Calhau y Almeida, se quedan atrapados en dos espacios, 
que se convierten en esenciales. De esta forma, la obra de Almeida  se convierte 
343 “Por lo tanto, la imagen fotográfica es el espacio testimonial que produce la verdad del 
elemento real que sale de ella, que se puede ver. Este elemento real, un hilo de pelo de 
caballo, es la marca, en la representación del espacio exterior, un gesto que se representa y 
que, por la naturaleza misma del proceso fotográfico, es percibido por el espectador como 
un gesto realizado en un momento en el pasado. Este último gesto, sin embargo, desata 
consecuencias en el presente, porque el elemento físico que fácticamente pasa al espacio 
es un elemento real creado por una representación. Es decir, el pasado de la fotografía 
invade el presente, volviéndose clara la diferencia de tiempo entre los dos momentos en el 
instante en que ella implosiona en el presente”. En: SARDO, Delfin, “Pes no chão, cabeça no 
céu”, en: CATÁLOGO (2004) op. cit., p. 19. (Traducción de la autora de la tesis).
344 “Tratava-se de ensaiar a inscrição de um quadro desenhado sobre papel fotográfico, 
contrapondo à imagen da fotografía a objectualidade de um quadrado que lhe era 
completamente estranho”. Extracto de la entrevista a Fernando Calhau realizada por 
Delfim Sardo en: CATÁLOGO (2002) Fernando Calhau: Work in Progress, Fundação 
Calouste Gulbenkian, Lisboa, pp 127-135. (Traducción de la autora de la tesis).
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en materialidad en movimiento: de un lugar a otro, de una realidad hacia otra; en 
una deriva equilibrada y perseverante, como si se produjese en un único escenario.
Después de la materialización del dibujo, la artista generó con la pintura un tipo 
diferente de intervención, donde ella misma gesticula la acción de pintar. Si con 
el dibujo el hilo iba del presente hacia el pasado, con la mancha la acción hace el 
camino inverso. En las series Estudo para um enriquecimento interior (Estudio para 
un enriquecimiento interior, realizadas entre 1975-1979) la artista nos presenta un 
escenario pictórico donde la mancha aparece ante nosotros, distanciándonos de 
ella. Construida secuencialmente, Almeida simula –aprovechándose de nuestra 
cultura fotográfica que da como veraz la representación a través de este medio– 
que sujeta la mancha y se la guarda en el bolsillo (en otras ocasiones la manipula de 
diferentes formas, aunque siempre nos evidencia su capacidad como generadora 
y alteradora de ese trazo). Técnicamente el recurso es sencillo; la pincelada se 
efectúa posteriormente sobre la fotografía en blanco y negro, aparentando la misma 
posición y movimiento que podría tener en esa primera acción que está siendo 
documentada; sin embargo, conceptualmente lo que crea es una paradoja de un 
“espacio-tiempo” que se nos plantea como extraño, diferente a su transcurso habitual.
Si atendemos a argumentos plásticos, Almeida reordena la obra y sus elementos, 
como personajes que se transforman para crear un escenario móvil donde -a través 
de intervalos, que serían las series, vivimos su universo creativo que no tenía cabida 
en un lienzo en blanco. Carlos Vidal nos pone en evidencia que, “Se trata siempre 
(…) de hacer existir una pintura en la cual la tela como soporte es sustituida por la 
fotografía, y esta se hace recipiente de la caligrafía y de la significación propias del pintor. 
Helena Almeida, nos propone lo que yo denominaría una ontología de la pintura: 
aceptando tácitamente la existencia previa, en cuanto herramientas, de sus elementos 
estructurales: el punto, la línea, el plano, el color. Los acepta, los refuerza y, por encima 
de todo, los reconfigura (configura de nuevo)”345. Con esta nueva formulación crea 
un alfabeto desconocido y el lienzo es sustituido por el espacio donde habita su 
cuerpo y donde el espectador es invitado a participar de forma activa en la recepción, 
introduciéndose él también en la obra. La línea o la pincelada son nuevos signos 
que se empeñan reiteradamente en acompañarla en un nuevo “entre” que no existe 
ni en la pintura ni en la fotografía, sino que se dá en la combinación entre ambas.
La línea y la mancha en las series Desenho habitado (Dibujo habitado), Pintura habitada 
y Estudo para um enriquecimento interior (Estudio para un enriquecimiento interior) se 
345 VIDAL, Carlos “Pecado, expiación, redención. [Una mujer en tempos sombríos]” en: 
CATÁLOGO (2000) op.cit., p: 56.
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transforma en un elemento dinámico que atraviesa los espacios a petición de la artista. 
Peggy Phelan explica esta vibración espacial y artística de una manera muy sugerente: “Y 
en esa dilatada oscilación entre la quietud y el movimiento, entre el silencio y el sonido, 
vibra la obra de Almeida con el delicado carácter de una línea dramática que se sitúa 
entre la encarnación y lo informe”346. Esto es, entre lo real, lo intangible y lo ilusorio.
Y desde esta materialidad adquirida a través de la transformación entre diferentes 
medios, sobresale su visióndistinta de su obra, que traspasa contextos con una facilidad 
asombrosa; “La obra de Helena Almeida atraviesa los medios y el medio, y dibuja juntas 
las líneas que, por lo general, sirven para delimitar el dibujo, la pintura, la performance, 
la danza, la música, la fotografía, el vídeo y la arquitectura”347. En las dos piezas a las que 
nos estamos refiriendo, tituladas Estudo para um enriquecimento interior (Estudio para un 
enriquecimiento interior, 1976 y 1977) advertimos primero un juego especular –donde 
la artista crea un trazo como si estuviese en nuestro mismo plano– fuera de la obra. 
Posteriormente, Almeida se introduce en la imagen, colocándose entre la mancha y 
nosotros, y nos muestra como esa mancha es engullida por ella misma. Absorbe la 
mancha hacia su interior, como si nos estuviese diciendo que la pintura es ella. En la obra 
de 1977, de un modo diferente, aunque llega al mismo encuentro y confusión entre 
interior-exterior, pinta desde dentro de la obra una pantalla azul, que nos separa, pero 
que inmediatamente es forzada a fundirse con ella en un abrazo licuado. Su cuerpo se 
contrae como si todo lo habitase. La mancha y Almeida se convierten en el mismo 
elemento, que ocupa el espacio interior, al que nos invita a habitarlo.
Si atendemos al cuerpo, a la acción y al gesto de la artista, éstos se convierten en 
elementos esenciales en su obra. La autora mantendrá que “A presença do autor nas 
suas obras nem sempre se faz sentir do mesmo modo (...) a presença do autor não 
precisa de ser entendida exclusivamente como elemento de representação, já que 
a mesma se pode verificar por um cunho estilístico vincado (...) ou porque o corpo 
do autor é frequentemente tratado mais como suporte de exploração formal ou 
performativa, do que propriamente como fim de representação em si”348. La presencia 
346 PHELAN, Peggy “Helena Almeida: nuestro interior”, en: CATÁLOGO (2008) op. cit, p. 223.
347 Ibíd., p. 223.
348 “La presencia del autor en sus obras no siempre se hace sentir de la misma manera 
(...) la presencia del autor no necesita ser entendida exclusivamente como elemento 
de representación, ya que la misma se puede verificar por un carácter estilístico bien 
marcado (...) o porque el cuerpo del autor es más frecuentemente tratado como soporte 
de exploración formal o performativa, que propiamente como fin de representación en 
sí”. HAFE PÉREZ, Miguel Von “A arte, o artista e o outro” en: CATÁLOGO (2007) A arte, 
o artista e o outro. S/L, Ministério da Cultura/ IAC y Fundação Cupertino de Miranda, Vila 
Nova de Famalicão, pp. 8-9.  (Texto traducid por la autora de la tesis).
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(Estudio para un enriquecimiento 
interior)
Fotografía en blanco y negro y acrílico
Conjunto de 9 imágenes
60 x 50 cm c.u.
Página anterior :
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de Almeida, aunque sea un recurso fundamental en sus obras, no trata de convertirse 
en protagonista, no hay en su trabajo un deseo de acaparar la imagen. La artista lo aclara: 
“No los considero autorretratos porque no veo en ellos mi subjetividad, sino más bien 
mi pluralidad, que hago surgir a través de una especie de puesta en escena”349 De ellas 
no destila su personalidad, sino más bien su deseo convulso de convertir a su cuerpo 
en conductor de su arte: es decir, en creador de imagen al mismo tiempo que imagen 
creada, esto es, pura presencia.
De sus piezas no resaltamos ni sus vestimentas– que suelen ser siempre las mismas, 
como si de un uniforme se tratara– ni el paso del tiempo o su peinado; en ellas 
no percibimos a la Helena Almeida mujer, sino que vemos un cuerpo trabajando, 
a disposición de su proyecto. Su objetivo principal, en relación a esta inclusión, es: 
“Combatir la distancia existente en pintura entre el ser y su representación, la tiranía 
del cuerpo ausente del pintor que se pasa la vida representando otros cuerpos”350. 
Y dejar a un lado la constante aparición de la representación y ser, ella misma, 
cuerpo del autor y de la obra; un ente activo que se somete a los límites de todo, 
del espacio, del tiempo, de la acción, de la pintura, de la escultura…
Su corporalidad la podemos enmarcar en la definición de “cuerpo fluyente” que 
procuró Pedro Alberto Cruz Sánchez en su estudio Cartografías del cuerpo, donde 
manifiesta que son “un constante flujo de significado: no se está quieto en sí 
mismo, porque no hay un sí mismo en el cual permanecer.”351 Dando nombre a un 
elemento que fluye –que combate el paradigma moderno del sujeto cartesiano y 
que anuncia un cuerpo postmoderno, que cambia y circula– ; y a un ente-soporte 
que se transforma temporalmente, “sin modificación” (como aclara Cruz Sánchez), 
un Homo luddens que concibe su tarea como un “juego”, “Un juego donde el gesto 
siempre estará presente como elemento básico y consustancial a las reglas del juego. 
Pero, el cuerpo gesticulante, el gesturing body, que, desde la máscara de la tragedia 
griega, había sido la marca de la representación, no va a quedar anclado en la 
metafísica existencial que, tantas veces se ha querido ver en el desarrollo de Jakson 
Polock sobre el lienzo y en algunas de sus derivaciones, sino que, por el contrario, 
se convertirá, precisamente, en parodia de la trascendencia modernista (Yves Kleis, 
Piero Manzoni o Shigeko Kubota) y, presa del discurso activista, será trasladado a la 
esfera de lo social (Carol Schneemann o Ligia Clark) (…)”352
349 PHELAN, Peggy “Helena Almeida: nuestro interior”, en: CATÁLOGO (2008) op. cit, p. 225.
350 CARLOS, Isabel “Emociones en estado fotográfico” en: CATÁLOGO (2008) op. cit., p. 12.
351 CRUZ SANCHEZ, Pedro A. y HERNÁNDEZ NAVARRO, Miguel A. (2004) op.cit., p. 20.
352 Íbid., p. 21.
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100 x 70 cm c.u.
En un camino intermedio, avanzando la parodia pero sin dejarse llevar por el 
activismo, el cuerpo de Helena Almeida gesticula en su contexto cotidiano como 
si enviase “señales de humo”, en busca de su propio rescate del espacio que la 
envuelve. Dentro de mi (Dentro de min, 2001) repetido decenas de veces a modo 
de grito contenido, a la vez expresivo y callado, que se mueve al tiempo hacia el 
exterior, hacia nosotros, aunque también hacia su interior, que lo acumula todo.
A través de ese cuerpo en acción, nos encontramos en su trabajo con una 
dimensión performativa que tampoco es habitual. Ella misma ratifica, una y otra vez, 
que lo suyo con la performance es una relación fría. Las performance que veía en 
las bienales de París o Venecia le parecían monótonas, distantes y, ciertamente, no 
compartía con aquellos artistas su noción de espectáculo ni la necesidad de actuar 
ante un público. Lo suyo es la acción íntima, en el espacio protegido de su hogar y 
tamizada por el registro fotográfico –videográfico en alguna ocasión– compartiendo 
con ella que “el cuerpo es él mismo autor, obra y contenido, radicalizando una de 
las líneas fundamentales de la modernidad: la individualidad y, consecuentemente, 
el cuestionamiento de la noción de autoría”353. Siendo una presencia/autor que 
reivindica su posición en el arte, su reconocimiento más allá de un objeto final –que 
se instaurara con la llegada de la modernidad–, resolviéndolo con la incorporación 
total del cuerpo a través de la acción y luchando contra la idea de la muerte del autor.
El gesto se instala en sus obras con la determinación de la acción y la solidez de la 
danza. Superando la ilusión creada en sus obras, ya no sólo las manipuladas, sino en 
todas, el gesto es antecedido por un calculado estudio de posturas, movimientos, 
intensidades, muy unido a los procesos de la performance y la danza.
Su proyecto no sería posible si la alianza con los procesos fotográficos, que le 
permiten enlazar distintos espacios y tiempos en una misma imagen, creando esa 
“ilusión” cercana al simulacro de los real. La obra de Helena Almeida experimenta en 
los quiebros de la representación para mantener su gesto congelado en el tiempo, 
desde el momento de la realización de la obra hasta ese mantenido presente 
continuo que observa el espectador.
Si atendemos, por último, a la representación, también nos encontramos con que 
los elementos mutan para crear nuevos elementos y espacios anteriormente no 
presentes, ni en la pintura ni en otro tipo de disciplina tradicional. Almeida es 
consciente de que, mediante la transversalidad en la utilización, tanto de nuevas 
disciplinas como herramientas, su proyecto conceptual podrá ser perfeccionado. 
353 CARLOS, Isabel “Décadas dos sesenta e setenta, os anos da busca”, en: CATÁLOGO 
(2000) op.cit., p.49. (Traducción del gallego de la autora de la tesis).
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Almeida establece tres elementos que combina y altera en la búsqueda de una 
ilusión de pintura total, gracias a la simulación. Estos elementos son: el espacio interior 
donde la obra tiene lugar ; la parte exterior, donde se sitúa el espectador, que es el 
lugar que su obra quiere abarcar y, por último, la pantalla –o zona “intermedial” que 
separa ambos ámbitos– y con la que acciona.
Esta pantalla se denominó en el teatro y en el cine la “cuarta pared” y podemos 
ver ejemplos del cine y del vídeo donde, en el transcurso del film, la trama se 
enreda hasta un punto que “algo” sale de la pantalla. Este paso se hace de forma 
simulada estableciendo dos espacios de representación: el real, que está a su vez 
representado, y lo que sucede en un plano representado (vuelto a representar para 
nosotros). Como hemos analizado en el primer apartado del tercer capítulo (Juegos 
y ambigüedades en el espacio de representación), esta estrategia se ha utilizado en 
diversas ocasiones en el cine. En The Purple Rose of Cairo (La rosa púrpura de El Cairo, 
1985) dirigida por Woddy Allen, un personaje (Tom), después de percatarse de 
que Cecilia se sienta a ver la película varias veces, rompe la cuarta pared y emerge 
de la pantalla al mundo real, pasando al otro lado de la pantalla de cine. Mientras 
él se va con Cecilia por la ciudad de Nueva Jersey, los actores esperan inquietos 
dentro de la película, sin continuar las escenas. En el transcurso de la película, 
la pantalla es traspasada varias veces, mientras que en otras copias de la película 
empiezan a surgir problemas con el resto de actores que se agolpan en la pantalla.
La idea de atravesar la cuarta pared fue utilizada por creadores, cineastas o 
fotógrafos, de manera más primaria o quedándose en la sugerencia metafórica, sin 
tratar de materializarla. Hans Namuth354, estadounidense de origen alemán, fotógrafo 
y director fotográfico en el medio cinematográfico, centrado en las biografías de 
artistas, destacó por sus investigaciones en torno a la figura y a la obra del pintor 
expresionista alemán Jackson Pollock. Namuth no sólo retrataba a sus modelos 
en sus estudios y con sus obras, sino que también capturaba la relación entre la 
autora y su obra. Utilizaba su personalidad extrovertida y su persistencia para lograr 
fotografiar a muchas figuras artísticas importantes y reticentes a ser fotografiados 
trabajando en sus estudios. En 1951 dedica a Pollock una película documental: 
La pintura de Pollock Painting (Pollock Painting, 1951) en la que relata su proceso 
de creción denominado dripping, a través de la exhibición del artista trabajando. 
354  Entre los personajes más retratados por el fotógrafo se encuentran las figuras más destacadas 
del arte norteamericano: Willem y Elaine de Koonning, Helen Frankenthaler, Franz Kline, 
Robert Motherweil, Robert Rauschenberg, Mark Rothko, Frank Lloyd Wright, Philip Johnson, 
Louis Kahn, Clyfford Still y, sobre todo, Jackson Pollock, uno de sus modelos favoritos, al que 
aumentó su fama y reconocimiento y dio lugar a una mayor comprensión de su obra y 
técnica. La película que mostramos está producida por Hans Hamuth y Paul Falkenberg.
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(La rosa púrpura de El Cairo)
Película
81’ 45’’
Cartel publicitario y 3 fotogramas
Es destacable cómo Namuth encuentra en la utilización de un cristal, una manera, a la vez 
plástica y descriptiva, de presentar el proceso pictórico de Pollock. Con ese cristal, que 
está colocado de tal manera que no se ven los bordes y se disimula, Pollock puede pintar 
directamente –sobre la cámara en un primer momento, y siendo consciente deque la 
mirada del espectador está próxima– estableciendo una relación muy diferente entre 
artista, espectador y obra. Este ejemplo nos sirve de preludio a ese deseo de atravesar 
la pantalla, en este caso un cristal; de repente el autor hace partícipe al espectador de lo 
que está sucediendo, de una manera muy diferente, inédita e integradora.
Retomando las obras de Helena Almeida –teniendo en cuenta esta necesidad 
postmoderna del simulacro, donde las fronteras entre lo real, su representación 
y la ficción son cada vez más difíciles de ver, que pueden servir como justificación 
de por qué utiliza este recurso–, en Dibujo habitado (Desenho habitado, 1975) hay 
un juego de representaciones que sitúa al cuerpo de la artista como ejecutor de la 
acción en un espacio duplicado a través de la idea de espejo. Su cuerpo se convierte 
en masa y mancha, pinta su imagen, y se pinta ella misma convertida en imagen. 
La situación genera en un bucle, porque las manchas sobre su cabeza la incluyen 
en el plano de representación, y hacen que el espectador se coloque ante la obra 
como si él también pudiese intervenir. Además, no se muestra como una identidad 
concreta y le sirve como hilo conductor para la reflexión vivencial, que nos permite 
profundizar en la interioridad de su trabajo.
Este juego de espacios y acciones dirigidas al espectador la plantea Michael Tarantino 
comparando la obra de Almeida con la película de Alfred Hitchcock, Recuerda 
(Spellbound, 1954) y estableciendo una comparativa en la creación de una esfera 
interior y exterior donde el artista y el espectador se mueven.
En la película, la secuencia de acción es culminada con la visión de la pantalla 
tiñéndose de rojo, relacionándolo directamente con el disparo de un arma de 
fuego. “En el caso de Almeida, la secuencia, y posterior integración de la mirada del 
espectador, se consigue de una de estas dos maneras: o bien utiliza varias fotografías, 
para evocar, aunque de forma discontinua, un flujo similar al del cine, u organiza 
una secuencia en el interior de la imagen, introduciendo el tipo de elementos antes 
citados. En cada caso, el efecto es similar al que produce la ráfaga de Recuerda; nos 
sentimos, a un tiempo, dentro y fuera de la imagen”355.
Si explicábamos anteriormente por qué Almeida no usa el medio fotográfico desde 
su capacidad de documentación, es porque este registro lo piensa para permanecer 
y ser la obra final tras la intervención. Como otros muchos artistas de los años 60 y 
355 TARENTINO, Michael “Helena Almeida” en CATÁLOGO (2008) op. cit., p. 247.
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Hans Namuth y Paul Falkenberg
Pollock Painting, 1951
(La pintura de Pollock)
Documental
10’
70, no tiene grandes conocimientos del medio, por lo que no lo utiliza con la mirada 
técnica de un fotógrafo, sino como vínculo de conexión con su propia imagen, 
como solución para poder introducirse dentro del campo espacial de la obra.
La fotografía le dá una posibilidad que la pintura no le permitía, la oportunidad de 
ser huella de ella misma, registro de su presencia y no representación o autorretrato 
que era lo único que alcanzaba pictóricamente. Así, sus piezas se convierten en un 
tableau vivant356, alejado del pictorialismo, pero cercano a un deseo de mantener al 
cuerpo y su gesto en un continuo presente, en una acción suspendida.
La fotografía le ayuda a investigar acerca de la representación y la presentación de su 
cuerpo. Además, la narratividad y la seriación que le permite las usa para desarrollar 
ese gesto creador con la pintura que siempre aparece al otro lado y que se esfuma 
una vez realizado el gesto. El encuadre, como en otros ejemplos que hemos visto 
a lo largo de esta investigación, ayudan a centrar la atención en lo que ella desea, 
poniendo de manifiesto que fuera de él las cosas ocurren, aunque nunca llegaremos a 
saberlo a ciencia cierta si no intentamos atravesar la pantalla y unirnos al espectáculo.
El tiempo se multiplica y expande en el espacio fraccionado porque la autora 
trabaja simultáneamente en varios momentos de la obra, pero la intención final es 
crear una sensación de unión –a través de la secuencialización de la acción–, para 
que permanezca la huella de su presencia y de su acción. En piezas como Pintura 
habitada (1977), las imágenes se vuelven muestra de su preocupación por expandir 
la pintura espacio-temporalmente en un intento de abarcar todo el espacio vivencial 
y de creación de lo artístico. Además de establecer, una vez más, los límites de esa 
pantalla, para advertirnos que es permeable, invitándonos a pasar.
356 “El tableau vivant es una combinación de artes visuales y teatrales, consistente en personajes 
que adoptan posturas estáticas para recrear un cuadro. En el siglo diecinueve, el tableau 
vivant, o cuadro viviente, imitación de una conocida obra de arte o pasaje literario, era 
tremendamente popular ya fuese como entretenimiento privado o como divertimento 
público. En su forma más complejas, los cuadros eran cuidosamente planteados e iluminados, 
escenificados detrás de grandes marcos dorados, cubiertos con una gasa que imitaba el 
efecto del barniz sobre una vieja pintura. Los tableaux vivants proliferaron durante el primer 
medio siglo de historia de la fotografía, sobre todo en Gran Bretaña, donde a menudo 
confluían dos fenómenos, tableau y fotografía. No sólo porque las imágenes estáticas del 
tableau se prestasen a ser fotografiadas, sino también con el fin de crear una fotografía 
artística o pictorialista a partir de los personajes que constituían el tableau”. Definición 
extraída de: ALBARRÁN DIEGO, Juan (2012) Del fotoconceptualismo al fototableau: 
fotografía, performance y escenificación en España (1970-2000), Ediciones Universidad 
de Salamanca, Salamanca, p. 27. Cita original de: PETERSEN, Stephen, “Tableaux”, en 
HANNAVY, John (ed.) (2008) Encyclopedia of Nineteenth-Century Photography, Routledge, 
Nueva York, pp. 1373-1375.
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Esta forma de utilizar la fotografía convierte los acontecimientos que allí suceden 
en simulacros: no son presencias reales. La acción se genera por la intención de 
manipulación de la artista, más allá de lo que hay delante de la cámara, que es 
el lugar donde se encuentra la realidad que no percibimos. Almeida convierte el 
punto, la línea, el plano, en sujetos de la interpretación, en personajes dramáticos. 
Como dice Carlos Vidal: “Los acepta, los refuerza y, por encima de todo, los refigura 
(configura de nuevo). Sabe que son agentes de la representación, y cuando los aísla 
(una línea que se pasea por el intervalo entre el espacio y el rostro que media la 
percepción) los hace ser piezas de un escenario de un drama, donde se pondrá en 
escena una pérdida irremediable: la de la imposibilidad de visionar los intervalos de 
la acción. Esa impotencia no es achacable a la pintura, es nuestra insuficiencia de 
seres vivos, pues es en el entre dos, que nunca veremos, donde habita la realidad 
más verdadera”357.
Es como si, aunque nosotros no observásemos su obra, Almeida siguiera allí, 
esbozando sus movimientos ensayados, esperando a que en algún momento 
mirásemos hacia la obra y permanezcamos embelesados con la ilusión de que ante 
nuestros ojos estuviese ocurriendo, una y otra vez, en un tiempo suspendido. Como 
cuando sabemos que los cuadros de la saga de Harry Potter358 tienen una vida 
independiente más allá de las escenas grabadas de interacción con los personajes.
Por otro lado, tampoco nadie duda de las aventuras que vive Alicia en eso otro 
lado, detrás del espejo, y que esta “otra” realidad continua existiendo aunque ella 
atraviese de nuevo el espejo y se acomode en su sofá. El “truco” reside en creernos 
la ilusión y dejarnos llevar por la simulación. En ese momento, todo será “verdad”.
Mientras Helena Almeida permanece en el interior de la imagen, disfrutando del espacio 
–que es más suyo que de nadie– mostrándonos el truco por si queremos entrar.
357 VIDAL, Carlos “Helena Almeida. Pecado, expiación, redención. (Una mujer en tiempos 
sombríos)”, en: CATÁLOGO (2000) op.cit., p. 54-94.
358 Harry Potter es una heptalogía (1997-2007) de novelas fantásticas escrita por la autora 
británica J. K. Rowling, en la que se describen las aventuras del joven aprendiz de mago 
Harry Potter y sus amigos Hermione Granger y Ron Weasley, durante los siete años que 
pasan en el Colegio Hogwarts de Magia y Hechicería. Los siete libros se llevarían al cine 
en ocho películas entre 2001 y 2011.
3.3. EL PROPIO CUERPO ES EL LUGAR DE LA CONFRONTACIÓN CON EL LÍMITE: HELENA ALMEIDA
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4.1. CONCLUSIONES
Esta investigación se ha adentrado en diferentes áreas de interés relacionadas 
entre sí, como son: lo fotográfico, el cuerpo y las alteraciones de la representación. 
De esta manera, el estudio se ha ido moviendo hacia la selección de una obra 
artística dónde los papeles del autor, del espectador, y de la misma creación, han 
sufrido modificaciones, generando un nuevo espacio de representación, en el que 
la simulación –a través de la acción del artista– ha conseguido crear nuevas e 
inesperadas formas de percibir la pieza por parte de un receptor que se postula 
como diferente.
Profundizamos en la compleja relación entre lo fotográfico y el arte, haciendo 
hincapié en los lugares limítrofes, donde la combinación entre las diferentes 
disciplinas tradicionales y el lenguaje fotográfico, encarnado por la fotografía y el 
vídeo, han originado nuevas propuestas intermedia y postmedia así como modelos 
innovadores de intervención en la imagen.
A su vez, abordamos el cuerpo entendiéndolo como materia de creación artística, 
que ha llevado a configurar de forma inédita las relaciones entre el autor y el 
receptor o espectador; conformando una obra procesual diferente, basada en la 
performatividad y donde la fotografía y el vídeo han sabido encontrar su lugar como 
medio de registro y como expresión de la obra final.
Acogiéndonos a lo mencionado, acometimos las posibilidades de desbordamiento 
de la representación mediante las alteraciones en la percepción del espectador 
siendo, éstas, posibles gracias a la utilización del lenguaje fotográfico.
De esta manera, siguiendo los objetivos definidos en torno al objeto de estudio, 
podemos concretar las siguientes conclusiones:
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• El lenguaje fotográfico ha logrado, en un desarrollo progresivo desde su 
aparición como herramienta mecánica, inmiscuirse en los procesos artísticos, 
tanto a nivel formal como discursivo. Esto ha propiciado que en la actualidad 
las disciplinas y lenguajes artísticos dejen de ser compartimentos estancos, 
contaminándose unos a otros y concibiendo, de esta manera, nuevas formas 
de creación de la obra de arte postmoderna.
Desde su aparición, en la primera mitad del siglo XIX, la fotografía ha sufrido batallas 
continuas para poder ser aceptada como lenguaje dentro de las artes plásticas. Su 
consideración como proceso mecánico y objetivo, y su capacidad de confirmación 
de la realidad la alejaba de los métodos manuales y subjetivos que utilizaban 
los artistas, por eso era relegada a desarrollarse únicamente como herramienta 
documental. En el mundo del arte era manejada inicialmente como apoyo técnico, 
copiando los procesos pictóricos para demostrar que podía obviar su relación 
mimética con la realidad y así poder aproximarse a la pintura, culminando dicha 
relación en el Pictorialismo.
El imparable progreso de la fotografía dentro del arte se fraguó cuando los artistas 
descubrieron que con ella se abría un abanico de posibilidades conceptuales y 
estéticas que anteriormente no se habían planteado. Desde ese momento, pintura 
y fotografía iniciaron una relación de imbricación mutua, que se estableció en las 
Vanguardias, con el Surrealismo, Futurismo, Constructivismo… y se fortaleció en 
los años sesenta con el Arte Pop. Tal vez fuera éste el movimiento, que primero se 
entregó al medio fotográfico por su vinculación a la cultura de masas. La fotografía 
como medio artístico, se asentó definitivamente gracias al Arte Conceptual, ya en 
pleno siglo XX.
En la actualidad, la fotografía y el vídeo son medios que coexisten, con normalidad, 
con otras disciplinas e incluso han llegado a predominar en el panorama artístico 
internacional, suponiendo uno de los grandes pilares de la creación actual. La 
hibridación es generalizada y podemos encontrar propuestas que, estando 
formalizadas desde una disciplina, utilizan el lenguaje de otra u otras, para generar 
nuevos discursos que tienden hacia un, ya presente, arte postmedia. Como define 
Peter Weibel, en la obra de arte actual ningún medio domina sobre los demás, sino 
que todos se influyen y se condicionan.
Esta amalgama de disciplinas, no sólo el fotográfico, sino la pintura, la escultura, la 
danza, la arquitectura, el cine, la literatura, etc., provocan que se establezca un mapa 
creativo rico e innovador donde todos los medios beben del resto. Esto posibilita, 
no que un medio prime sobre los otros, sino que las propuestas sean únicas y 
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originales; donde la escultura se inspira en la pintura o en el vídeo, o la fotografía 
en la danza o en la arquitectura, entre otras muchas posibilidades; configurando un 
artista y un espectador emancipado. 
• La mixtura entre disciplinas, unida a las dudas sobre la relación de la fotografía 
con la realidad a la que se refiere, logra que la representación se quiebre; 
apartando la inicial credibilidad fotográfica y abriendo nuevos discursos, 
donde lo auténtico y la verdad son sustituidos por los de la verosimilitud, el 
simulacro y la ficción.
Aunque se da una inicial y primaria concepción de lo fotográfico, donde la asociación 
con la realidad representada era entendida como absoluta y plena de credibilidad, 
pronto la fotografía pasa a ser cuestionada y evidenciada como proceso manipulable 
desde el momento mismo de la toma fotográfica. Críticos y ensayistas como Walter 
Benjamin, Susang Sontang o Joan Fontcuberta, entre otros, han establecido un 
discurso sobre la capacidad de simulación y falsedad de la fotografía. 
Y si bien en la actualidad, aunque la inventiva de la fotografía está más que 
consensuada, con la capacidad de engaño de la publicidad o la nueva realidad digital 
o virtual, nuestros pensamientos heredados determinan que lo que se genere a 
través de una fotografía sea considerado dentro de esos mismos parámetros de 
veracidad. Esto posibilita un juego de ilusión que no sería factible si no existiera 
esta aceptación. El artista actual se vale de esta concepción de lo fotográfico para 
alimentar universos y vidas que parecen reales y se perciben como verdaderos, a 
pesar de que se conozca su procedencia inventada y ficcionada.
• La acción del creador frente a la cámara de registro funciona como resorte 
para experimentar tanto con la representación como con la relación entre 
cuerpo y espacio. A su vez, la intervención o alteración del soporte fotográfico 
produce combinaciones entre figura y fondo, entre imagen representada 
y materia superficial, dando paso al concepto de ilusión y aceptando lo 
percibido como verdadero y vivido.
La nueva configuración de la relación artista/obra/espectador, en la que los elementos 
de representación han mutado, motiva que las obras se desborden y acaparen el 
espacio tangible, o incluso que se expandan hacia otros contiguos, representados 
o no. De este modo, se crean conexiones simuladas que posibilitan la creación de 
“otros entornos” alejados de los parámetros de percepción del mundo real y sensible.
El espacio tradicional de la pintura, en el que se establece una estrategia unidireccional 
y hermética, en donde el espectador observa lo que sucede en el interior de la 
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imagen, pero no hay un recorrido inverso (estructura heredada del Renacimiento 
con la implantación de la perspectiva, que sitúa el ojo del que contempla la obra 
como centro a partir del cual se despliega toda la disposición espacial) se rompe 
en algunos ejemplos ya desde el siglo XV, como Retrato de Giovanni Arnolfini y su 
esposa (1434) de Jan van Eyck, Las Meninas (1656) de Diego de Velázquez, o El 
Joven Reynolds deslumbrado por el sol (1747-1749) de Joshua Reynolds. En estas 
pinturas el espacio ilusorio de la representación es traicionado por el autor con 
pequeños gestos como que el protagonista mire hacia el lugar donde se sitúa el 
espectador, que pone de manifiesto la existencia simultánea de dos realidades, el 
“dentro” y el “fuera”. Paulatinamente, esta estructura de intercambio de contextos 
será muy utilizara por artistas modernos y postmodernos debido a sus posibilidades 
de interacción entre el creador y el receptor de la creación.
El espacio acotado en esta Tesis Doctoral en cuanto a la capacidad de lo fotográfico 
de creación de ilusiones perceptivas, se aprecia como primario y, de una cierta 
forma, manual. Somos conscientes de la dimensión digital que hemos dejado 
fuera del campo de estudio y se nos plantea como un prometedor sendero 
para dar continuidad a esta investigación. Si nos aproximamos a la obra de arte 
contemporánea, los caminos por los que evoluciona se expanden hacia conceptos 
intangibles. La realidad virtual, Internet, la evolución imparable de las nuevas 
tecnologías sirven de catapulta a nuevas formas de comunicación y expresión 
humana, donde la ciencia, la tecnología, la comunicación y, por supuesto, el arte, se 
expanden hacia nuevas entornos digitales en constante evolución y reconfiguración.
• El cuerpo en la obra de arte actual ha trascendido la mera representación 
y ha pasado a convertirse en una entidad activa y generadora de sentido. 
Así, las relaciones entre el autor y su creación han cambiado, propiciando 
una conceptualización del arte basada en la importancia del proceso, en 
la experimentación de la propia corporalidad del creador y en una nueva 
posición para el espectador, que pasa a ser un receptor activo.
A partir del arte de las vanguardias, donde el objeto artístico descendió de su 
esfera ideal y toco tierra, lo cotidiano, y la vida misma; la obra deja de ser objeto 
final y pasa a se  proceso, tiempo y acción. De esta manera, el autor muta con la 
obra, expandiéndose en ella, y el espectador deja de ser un simple observador y 
se convierte en receptor activo. Esta recepción posee una escala que va desde lo 
pasivo hasta lo activo, consiguiendo en algunas ocasiones ser la obra misma.
El cuerpo se convierte en material maleable y objetivo de la obra, siendo a veces 
necesaria la presencia del propio cuerpo del autor como materia prima, indispensable 
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e insustituible. En este requisito se recogen algunas señales autobiográficas, de 
reconocimiento e introspección personal que nos permiten vislumbrar que hay una 
cierta referencia biográfica en cada obra.
• La propuesta artística de Helena Almeida es paradigmática en cuanto a 
su capacidad de combinación de disciplinas, creando un discurso propio y 
personal, y su potencial de concepción de nuevos modos de comunicación 
con el espectador. A través de la intervención de la superficie fotográfica, 
crea nuevos territorios híbridos entre la realidad y la simulación.
Almeida sigue un procedimiento determinado de comunicación con el espectador, 
en el que materializa una barrera invisible que introduce a la autora dentro de la 
obra y separa del espectador. Paralelamente realiza acciones encaminadas a atravesar 
ese espacio y salirse de su propia creación proponiendo incluir en el proceso al 
receptor y consiguiendo que éste llegue a introducirse, finalmente, en la obra.
Su proyecto artístico, aunque relativamente aislado en un contexto territorial, 
político y social que la alejan de los grandes núcleos de vanguardia, sobrevive en el 
tiempo con un discurso sólido gracias a sus viajes fuera de Portugal, a su tenacidad 
y a una creencia firme en su creación.
Se pueden observar ciertos paralelismos y similitudes con obras coetáneas de 
otros contextos internacionales, que demuestran unas preocupaciones similares y 
que atestiguan cómo la artista supo sobreponerse al aislamiento. Más allá de esta 
especificidad inicial, Helena Almeida ha sabido mantener y evolucionar su discurso 
estético y conceptual con las inquietudes universales de comunicación con el otro. 
Esta artista reúne en su creación todos los elementos centrales de esta investigación, 
siendo sus planteamientos y su obra canalizadores de las preocupaciones e 
intereses de otros muchos artistas actuales. Su proyecto creativo nos ha servido 
como referente, mapa conceptual y guía para el descubrimiento de diferentes 
concepciones y de nuevos artistas.
Dentro de la creación actual, sabiendo que nos dirigimos hacia realidades virtuales 
donde la manipulación es irreconocible o forma parte de la estructura conceptual 
de la obra, todavía queda un tipo de estrategia artística para la recreación de 
espacios desbordados de la realidad. Procesos artísticos en los que la acción real 
del artista o del espectador se nos muestra como inspiradora y generadora; donde 
la ilusión del mago es aplaudida y todavía es necesario saber que hay truco, aunque 
no sepamos muy bien cuál es.





Esta investigação entrou em diferentes áreas de interesse interrelacionadas, tais 
como: o fotográfico, o corpo e as alterações da representação. Desta forma, o 
estudo foi-se deslocando para a seleção de uma obra artística em que os papéis 
do autor, do espetador e da mesma criação sofreram alterações, criando um novo 
espaço de representação em que a simulação conseguiu, através da ação do artista, 
criar novas e inesperadas formas de perceber a peça por parte de um recetor que 
se considera diferente.
Aprofundámos a complexa relação entre o fotográfico e a arte, com insistência nos 
lugares limítrofes, onde a combinação entre as diferentes disciplinas tradicionais 
e a linguagem fotográfica, encarnada pela fotografia e pelo vídeo, deram origem 
a novas propostas intermedia e postmedia, assim como modelos inovadores de 
intervenção na imagem.
Por sua vez, abordámos o corpo, ao entender o mesmo como matéria de criação 
artística, o que levou à configuração de forma inédita das relações entre o autor 
e o recetor ou espetador; formando uma obra processual diferente, com base na 
performatividade e onde a fotografia e o vídeo souberam encontrar o seu lugar 
enquanto meio de registo e como expressão da obra final.
Com base no referido anteriormente, empreendemos as possibilidades de excesso 
da representação através das alterações na perceção do espetador, sendo estas 
possíveis graças à utilização da linguagem fotográfica.
Desta forma, seguindo os objetivos em torno do objeto de estudo, podemos 
apresentar as seguintes conclusões:
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• A linguagem fotográfica conseguiu, num desenvolvimento progressivo desde 
o seu aparecimento como ferramenta mecânica, intervir nos processos 
artísticos, tanto ao nível formal como discursivo. Isto possibilitou que as 
disciplinas e linguagens artísticas deixem de ser atualmente compartimentos 
estanques, que se contaminam uns aos outros e que concebem assim novas 
formas de criação da obra de arte pós-moderna.
Desde o seu aparecimento, na primeira metade do século XIX, a fotografia sofreu 
batalhas contínuas para conseguir ser aceite como linguagem dentro das artes 
plásticas. Ao ser considerada como processo mecânico e objetivo, e a sua capacidade 
de confirmação da realidade afastava-a dos métodos manuais e subjetivos utilizados 
pelos artistas e, por isso, era relegada para o simples desenvolvimento enquanto 
ferramenta documental. No mundo da arte, era inicialmente utilizada como apoio 
técnico, ao copiar os processos pictóricos para demonstrar que podia contornar 
a sua relação mimética com a realidade e assim poder aproximar-se da pintura, 
culminando essa relação no Pictorialismo.
O progresso imparável da fotografia dentro da arte estendeu-se quando os artistas 
descobriram que com esta se abria um leque de possibilidades concetuais e 
estéticas que anteriormente não tinham sido apresentadas. A partir desse momento, 
a pintura e a fotografia deram início a uma relação de envolvimento mútuo, que 
se estabeleceu nas Vanguardas, com o Surrealismo, Futurismo, Construtivismo… e 
se fortaleceu nos anos sessenta com a Arte Pop. É provável que este tenha sido o 
primeiro movimento que se entregou ao meio fotográfico pela sua ligação à cultura 
de massas. A fotografia, enquanto meio artístico, estabeleceu-se em definitivo graças 
à Arte Concetual, já no século XX.
Atualmente, a fotografia e o vídeo são meios que coexistem, com normalidade, 
com outras disciplinas e chegaram mesmo a predominar no panorama artístico 
internacional, assumindo-se como um dos grandes pilares da criação atual. A 
hibridação é generalizada e podemos encontrar propostas que, ao estar formalizadas 
desde uma disciplina, utilizam a linguagem de outra ou outras para gerar novos 
discursos com tendência para uma, já presente, arte postmedia. De acordo com a 
definição de Peter Weibel, na obra de arte atual nenhum meio domina os outros, 
mas todos se influenciam e se condicionam.
Esta amálgama de disciplinas, não só o fotográfico, mas também a pintura, a escultura, 
a dança, a arquitetura, o cinema, a literatura, etc., dá origem ao estabelecimento de 




restantes. Isto permite, não que um meio predomine sobre os outros, mas sim que 
as propostas sejam únicas e originais; em que a escultura se inspira na pintura ou no 
vídeo, ou a fotografia na dança ou na arquitetura, entre outras muitas possibilidades; 
configurando um artista e um espetador emancipado. 
• A mistura entre disciplinas, ligada às dúvidas sobre a relação da fotografia com a 
realidade a que se refere, consegue que a representação se rompa; afastando a 
credibilidade fotográfica inicial e abrindo novos discursos, em que o autêntico 
e a verdade são substituídos pela verosimilidade, pelo simulacro e pela ficção.
Embora se tenha dado uma inicial e primária conceção do fotográfico, em que a 
associação com a realidade representada era entendida como absoluta e plena 
de credibilidade, a fotografia passou rapidamente a ser questionada e evidenciada 
como processo manipulável a partir do próprio momento em que a fotografia 
é capturada. Críticos e ensaístas como Walter Benjamin, Susang Sontang ou Joan 
Fontcuberta, entre outros, estabeleceram um discurso sobre a capacidade de 
simulação e falsidade da fotografia. 
E apesar de atualmente, embora já exista total consenso sobre a inventividade 
da fotografia, com a capacidade de engano da publicidade ou a nova realidade 
digital ou virtual, os nossos pensamentos herdados determinam que aquilo que 
seja gerado através de uma fotografia seja considerado ao nível desses parâmetros 
de veracidade. Isto permite um jogo de ilusão que não seria fatível se não existisse 
esta aceitação. O artista atual faz uso desta conceção do fotográfico para alimentar 
universos e vidas que parecem reais e são percebidos como verdadeiros, embora 
se conheça a sua origem inventada e ficcionada.
• A ação do criador perante a câmara de registo funciona como impulso para a 
experimentação com a representação e com a relação entre corpo e espaço. 
Por sua vez, a intervenção ou alteração do suporte fotográfico produzem 
combinações entre a figura e o fundo, entre a imagem representada e a 
matéria superficial, dando lugar ao conceito de ilusão e aceitando o percetível 
como verdadeiro e vivido.
A nova configuração da relação artista/obra/espetador, em que os elementos 
de representação mudaram, motiva a existência de um excesso nas obras e que 
manipulem o espaço tangível, ou mesmo que se expandam para outros adjacentes, 
representados ou não. Desta foram, criam-se ligações simuladas que permitem a criação 
de “outros ambientes” afastados dos parâmetros de perceção do mundo real e sensível.
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O espaço tradicional da pintura, em que se estabelece uma estratégia unidirecional e 
hermética, onde o espetador observa o que ocorre no interior da imagem, mas não 
existe um percurso inverso (estrutura herdada do Renascimento com a implantação 
da perspetiva, que coloca o olho de quem contempla a obra como centro a partir 
do qual se desenvolve toda a disposição espacial), é anulado em alguns exemplos, 
já desde o século XV, como O casal Arnolfini (1434) de Jan van Eyck, As Meninas 
(1656) de Diego de Velázquez, ou Jovem Reynolds deslumbrado com o sol (1747-
1749) de Joshua Reynolds. Nestas pinturas, o espaço ilusório da representação é 
traído pelo autor com pequenos gestos como fazer com que o protagonista olhe 
para o sítio onde se encontra o espetador, o que manifesta a existência simultânea 
de duas realidades, o “dentro” e o “fora”. Paulatinamente, esta estrutura de troca 
de contextos será muito utilizada por artistas modernos e pós-modernos 
devido às suas possibilidades de interação entre o criador e o recetor da criação.
O espaço enquadrado na presente Tese de Doutoramento em relação à capacidade 
do fotográfico de criação de ilusões percetivas afigura-se como primário e, de 
certa forma, manual. Somos conscientes da dimensão digital que deixámos fora 
do campo de estudo e tal é-nos apresentado como um caminho prometedor 
para dar continuidade a esta investigação. Se nos aproximarmos da obra de arte 
contemporânea, os caminhos pelos quais evolui expandem-se para conceitos 
intangíveis. A realidade virtual, a Internet e a evolução imparável das novas tecnologias 
servem como catapulta para as novas formas de comunicação e expressão humana, 
em que a ciência, a tecnologia, a comunicação e, claro, a arte se expandem para 
novos meios digitais em constante evolução e reconfiguração.
• O corpo na obra de arte atual transcendeu a mera representação e passou a 
converter-se numa entidade ativa e criadora de sentido. Assim, as relações entre 
o autor e a sua criação mudaram, dando lugar a uma concetualização da arte com 
base na importância do processo, na experimentação da própria corporalidade do 
criador e numa nova posição para o espetador, que passa a ser um recetor ativo.
A partir da arte das vanguardas, em que o objeto artístico descendeu da sua esfera 
ideal e tocou a terra, o quotidiano e a própria vida, a obra deixa de ser objeto 
final e passa a ser processo, tempo e ação. Desta forma, o autor muda com a obra, 
expandindo-se na mesma, e o espetador deixa de ser um simples observador e 
converte-se num recetor ativo. Esta receção possui uma escala que vai desde o 
passivo até ao ativo, conseguindo por vezes ser a própria obra.
O corpo converte-se em material maleável e objetivo da obra, sendo por 
vezes necessária a presença do próprio corpo do autor como matéria-prima 
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indispensável e insubstituível. Neste requisito são recolhidos alguns sinais 
autobiográficos, de reconhecimento e introspeção pessoal que nos permitem 
vislumbrar que existe uma determinada referência biográfica em cada obra.
• A proposta artística de Helena Almeida é paradigmática em relação à sua 
capacidade de combinação de disciplinas, ao criar um discurso próprio e 
pessoal, e ao seu potencial de conceção de novos modos de comunicação 
com o espetador. Através da intervenção da superfície fotográfica, cria novos 
territórios híbridos entre a realidade e a simulação.
Almeida segue um determinado procedimento de comunicação com o espetador, 
no qual materializa uma barreira invisível introduzida pela autora dentro da obra e 
separa do espetador. Da mesma forma, realiza ações destinadas a atravessar esse 
espaço e sair da sua própria criação, propondo a inclusão do recetor no processo 
e conseguindo que este se introduza, finalmente, na obra.
O respetivo projeto artístico, embora relativamente isolado num contexto territorial, 
político e social que a afastam dos grandes núcleos de vanguarda, sobrevive no 
tempo com um discurso sólido graças às suas viagens para fora de Portugal, à sua 
tenacidade e a uma crença firme na sua criação.
Podem ser observados determinados paralelismos e similaridades com obras 
contemporâneas de outros contextos internacionais que demonstram algumas 
preocupações semelhantes e que atestam como a artista conseguiu sobrepor-
se ao isolamento. Para além desta especificidade inicial, Helena Almeida coube 
manter e desenvolver o seu discurso estético e concetual com as inquietações de 
comunicação com o outro. 
Esta artista reúne na sua criação todos os elementos centrais desta investigação, 
sendo que as suas abordagens e a sua obra servem de ponto de acesso às 
preocupações e interesses de vários outros artistas atuais. O respetivo projeto 
criativo serviu-nos de referência, mapa concetual e guia para a descoberta de 
diferentes conceções e de novos artistas.
No âmbito da criação atual, sabendo que nos dirigimos para realidades virtuais em 
que a manipulação é irreconhecível ou faz parte da estrutura concetual da obra, ainda 
há um tipo de estratégia artística para a recriação de espaços sobrecarregados de 
realidade. Processos artísticos em que a ação real do artista ou do espetador é-nos 
apresentada como inspiradora e geradora; onde a ilusão do mágico é aplaudida e 








Cuerpo y Acción: desbordamientos de la re-presentación a través de lo fotográfico en la 
creación artística actual es la consecuencia de un estudio profundo de las complejas 
relaciones que se establecen entre el cuerpo del artista, y la disyuntiva y oscilación 
entre la consideración del espacio real y el espacio de representación dentro de la 
obra de arte contemporánea.
La acción del artista frente a la cámara (ya sea de fotográfica o de vídeo), funciona 
como resorte para la experimentación con la representación y en la relación entre 
cuerpo y espacio.
Partiendo de este núcleo de interés, profundizaremos los conceptos: realidad, 
representación, presentación, veracidad, falsedad, ficción, entre otros. Nos 
aproximamos a estos términos desde su propia acepción y, también, desde su 
resituación en los campos de la filosofía, la estética y el arte. De forma equidistante, 
nos adentraremos muy específicamente en los espacios de la creación artística que 
se caracterizan por situarse en los bordes, en las grietas, en los quiebros... ; en esos 
lugares no evidentes, ubicados entre los límites donde se entrelazan los lenguajes 
artísticos actuales.
Uno de los aspectos de reflexión fundamental se centra en la función del artista 
como cuestión específica que se introduce dentro del espacio de reflexión planteado. 
Esta condición ha requerido analizar en profundidad los conceptos que implican la 
necesidad de la utilización del propio cuerpo del artista como materia y lugar.
Al tiempo, a través de la mixtura de los lenguajes artísticos, se generan extraños 
espacios de representación ficticios que se dirigen directamente hacia la mirada de un 
nuevo espectador-receptor, creando conceptualizaciones de la obra que oscilan entre 
diferentes disciplinas, constituyendo un modelo nuevo en sí mismas, como la visión 
pictórica de un objeto o la “esculturalización” de una mancha pictórica, entre otras.
Como ya hemos apuntado, son tres los núcleos de tensión (cuerpo y acción / medio 
fotográfico / representación) en nuestra investigación, que se imbrican de diversas 
formas para crear piezas donde el espacio de representación se ve desbordado por 
la simulación, y donde se crean nuevas formas de conexión en la creación artística 
actual. Optamos, para contextualizar dichas prácticas, por seleccionar propuestas 
que abarcan desde finales del siglo XIX (en lo referente a la historia de la fotografía 
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y sus movimientos e través de su consideración como lenguaje artístico y sus 
mixturas con otras disciplinas, como la pintura), propuestas centradas en torno al 
uso del cuerpo, pertenecientes a las décadas de los sesenta y setenta, hasta llegar a 
ejemplos en el arte actual.
Aunque desde los albores de la historia del arte hemos hallado ejemplos más o 
menos evidentes de la inclusión del artista dentro de su propio trabajo, es a partir del 
Arte Conceptual, con su deseo de otorgar más importancia al proceso que al objeto 
final, la proliferación y abaratamiento de mecanismos de registro como la cámara 
fotográfica y la de vídeo, cuando todo ello permite el florecimiento del arte del cuerpo.
La época de esplendor del body art y las diversas muestras de lo que denominamos 
“arte de acción” se pueden encuadrar en las década de los sesenta y setenta, sin 
embargo las prácticas relativas a la utilización del cuerpo se han ido modificando 
paralelamente a los intereses sociales, culturales y políticos de cada época y contexto 
geográfico, llegando hasta la actualidad, donde la fragmentación del cuerpo, la 
conexión “maquínica” y tecnológica y la creación de nuevas vidas artificiales dan por 
finalizada la condición del cuerpo como un elemento mensurable.
El contexto en que nos encontramos inmersos es una realidad tridimensional, que 
posee una altura, un ancho y una profundidad; sin embargo, las representaciones se 
realizan en el plano bidimensional. La problemática de la representación del espacio 
en un soporte bidimensional ha sido una inquietud que perdura en toda la historia 
del arte desde las pinturas de las cavernas.
Las convenciones para representar el espacio tienen su origen antes del 
nacimiento de la perspectiva, guiadas por conceptos de valor trascendente y 
simbólico, pero será con ésta última, donde comenzará a regirse dicha distribución 
espacial por la simulación de la profundidad y la distancia entre los objetos 
representados. La perspectiva, o al menos los principios matemáticos y científicos 
que la rigen, fueron descubiertos mediante la ayuda de instrumentos ópticos 
por el arquitecto Filippo Brunelleschi, entre los años 1417-1420, y recopilados 
en el tratado De pictura (1435) por el arquitecto León Baptista Alberti. Este 
autor se interesa por la perspectiva como un conjunto de circunstancias que 
rodean al observador, y que influyen en su percepción o en su juicio. Por ende, 
es importante destacar cómo la alteración de la representación también ha sido 
un elemento utilizado desde los orígenes del ar te. Los trampantojos, juegos de 
escala, camuflajes y demás alteraciones sobre la percepción han sido, a lo largo 
de la historia, mecanismos utilizados a lo largo de la historia del ar te con el fin 
de engañar o sorprender al espectador.
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En la actualidad, lo real ha sufrido una modificación tan grande que hasta los 
conceptos de realidad virtual fragmentan los cimientos de lo que entendemos 
por real a nuestro alrededor. La simulación y la ficción son elementos que invaden 
las propuestas artísticas actuales, llevando al espectador incluso a cuestionar la 
noción de “realidad”.
En esta Tesis Doctoral hemos intentado desgranar los tres grandes núcleos de 
tensión en los que se ha centrado nuestro estudio, que son: medio fotográfico; 
cuerpo y acción y alteraciones en la representación. Cada uno de ellos de forma 
aislada, para concluir con la presentación de las propuestas que comparten 
todas las cuestiones analizadas. Esta es la razón por la que decidimos estructurar 
el tema de estudio en tres capítulos, que nos permitían, asimismo, organizar 
conceptualmente su análisis.
El primer capítulo, titulado: Lo fotográfico en la creación artística. Referentes del siglo XX, 
pretende ser un lugar de partida y establecer una nueva mirada a las relaciones existentes 
entre el arte y la fotografía, inicialmente, y, posteriormente, entre el arte y el vídeo.
Para comenzar, en Fotografía y Arte actual, hacemos una aproximación a 
la relación arte-fotografía, incidiendo en los encuentros y mixturas entre 
ambos, producidos en su lucha particular por la hegemonía del primero y 
la independencia y consideración artística de la segunda; debate que se fue 
librando desde los inicios de la fotografía, hasta bien entrado el siglo XX, cuando 
ya el ámbito artístico dio la bienvenida a la fotografía como uno de sus medios 
fundamentales en el arte actual. A su vez, comenzamos a ver muestras de 
manipulación e intervención, tanto del soporte, como de la imagen que ella refleja.
En la segunda parte, La experiencia artística a partir del vídeo, éste se convierte 
en argumento central del estudio. Hemos analizando sus interrelaciones, como 
herramienta y lenguaje, con las diferentes disciplinas artísticas, haciendo hincapié 
especialmente en su tratamiento dentro del arte conceptual. Para finalizar, nos 
detenemos, más concretamente, en las propuestas de creación donde el fotograma 
extraído del transcurso de la película es tratado como una fotografía, como una 
imagen fija, y las intervenciones a las que es sometido, posibilitando la apertura a 
nuevos discursos.
El segundo capítulo: El cuerpo: Materia prima en lo performativo, pretende esbozar un 
mapa artístico de la utilización del cuerpo en la obra de arte, analizando su función 
como herramienta, como soporte y como discurso, enmarcando este estudio desde 
la segunda mitad del siglo XX, hasta propuestas de arte más actual.
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Este capítulo se divide en dos subcapítulos, proponiéndose, el primero (El cuerpo: 
espacio de reflexión y lugar para la acción), reflexionar sobre cómo los artistas 
han sabido crear nuevas propuestas conceptuales y procesuales basándose en la 
“performatividad” y la utilización del cuerpo. Inicialmente éste será el del propio 
autor que operaba como entidad única y necesaria para el desarrollo de la pieza, 
pero también daremos paso a la inclusión del cuerpo del espectador o del cuerpo 
contratado como elemento externo a la obra que interactúa con ella para accionarla 
y vivir la experiencia artística.
El manejo del cuerpo como dispositivo de acción genera un tipo de obras que 
inciden en el propio proceso, desacreditando el aura objeto final, dando, al 
mismo tiempo, más hegemonía a los sistemas de registro, para poder capturar el 
acontecimiento artístico.
En el segundo subcapítulo (Mixturas performativas en torno al cuerpo), veremos cómo 
el arte de acción se articula con otras disciplinas. Este criterio de separación de las 
dos partes del capítulo atiende a la finalidad última de este estudio de entender, 
primero, las aportaciones diferenciadoras del manejo del propio cuerpo del artista 
como elemento trascendental en la obra y, después, plantear cómo se suscitan 
nuevos discursos a través de la “artistificación” del registro, llegando hasta “la vídeo 
y la foto performance”.
En el tercer capítulo, Alteraciones de la percepción. Desbordamientos en la re-
presentación, se incluye un nuevo componente que, si bien ha estado presente de 
una manera transversal a lo largo de toda la investigación, ahora se convertirá en el 
eje discursivo, nos referimos a la representación y a su capacidad de transformación 
de la realidad a la que se refiere. Se estructura en tres subcapítulos, en los que nos 
adentraremos en las posibilidades de modificación de la representación, originada por 
la acción del artista y posibilitada por el medio empleado, que ahora es el fotográfico.
Al comienzo, en Juegos y ambigüedades en el espacio de re-presentación, nos hemos 
aproximado de manera general a los juegos y ambigüedades que se pueden producir 
en el espacio de representación, para intentar aprehenderlo desde una perspectiva 
más amplia. Para ello, lo hemos contextualizado con referencias artísticas, literarias y 
cinematográficas; para poder entrever, así, un hilo de coherencia coetánea en otras artes.
Posteriormente, en Intervenciones fotográficas, nos hemos acercado en las intrusiones 
en la fotografía en el arte actual. Hemos estableciendo unas pautas diferenciadoras 
en relación al tipo de conexión que se produce entre la imagen y la intervención, 
que sobre (o dentro de ella) se lleva a cabo.
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Para finalizar, nos centramos en la obra de la artista portuguesa Helena Almeida 
que, como ya hemos comentado, se erige como motivación inicial de este estudio. 
En, El propio cuerpo es el lugar de la confrontación con el límite: Helena Almeida, 
realizamos una profundización en los conceptos y en los procesos de trabajo de 
Almeida, atendiendo, por un lado, a la interdisciplinaridad de su proyecto artístico y, 
por otro, a su personal proceder en la intervención de la fotografía, que da lugar a 
nuevos espacios de representación, alejados de la realidad, aunque abrazados a la 
simulación como procedimiento de verosimilitud.
Consideramos importante destacar la oportunidad del tema en el contexto amplio 
y general del arte en la actualidad. El hecho de analizar y clarificar los dilemas y 
complejidades de la acción del artista como obra experiencial y efímera y de su 
documentación como materialización física perdurable es especialmente relevante 
en la época actual, donde ambos aspectos (temporalidad y fisicidad) tienden a 
desaparecer en un mundo prácticamente virtual. Los núcleos de tensión teórica 
que abordamos, a lo largo del estudio, son: la mixtura de disciplinas, el cuerpo como 
soporte de creación y las alteraciones de la representación a través de realidades 
“ficcionadas”. Todos ellos, son temas que mantienen su actualidad, y que se mueven 
hacia espacios todavía no estudiados, pero que consideramos adecuados para una 
probable continuidad.
Esta Tesis Doctoral supone un espacio de resolución que propone, a su vez, un 
lugar abierto que posibilita nuevos territorios de análisis y de reflexión para los 
diferentes campos de conocimiento, con los que está vinculado el hecho de la 
creación; abriéndose nuevas dimensiones en la alteración de la representación, o en 
la combinación de diferentes representaciones y presentaciones que crean otras 
“realidades” inexploradas, donde reside la creación de innovadores espacios verosímiles.
Las continuas actualizaciones y originales planteamientos en torno a la representación 
y presentación, al cuerpo y al medio fotográfico; aunados en la pesquisa de vínculos 
concomitantes entre realidad y ficción que supongan una renovación, nos animan a 




Body and Action: Re-presentation Overflows Through the Photographic in the Current 
Artistic Creation is the consequence of a deep study about the complex relations 
established between the artist’s body and the alternative and oscillation between what 
is considered real space and space of representation inside the contemporary artwork.
The action of the artist before the camera (photographic and video) operates as 
a boost to experiment with the representation and in the relation between body 
and space.
From this centre of interest, we’ll go deeper on the following concepts: reality, 
representation, presentation, veracity, falsity, fiction, among others. We get closer of 
those terms from their definition and also from their recasting in the philosophy, 
aesthetics and art fields. From an equidistant way, we are going to enter in specific 
spaces of artistic creation characterized for locating themselves at the borders, 
cracks, fissures...; those non-apparent places found between the bounds connecting 
the current artistic languages.
One of the essential reflection aspects focuses on the artist role as a specific issue 
introduced inside the presented reflection space. This condition required a deep analysis 
of the concepts involving the need of using the artist’s own body as matter and place.
Simultaneously, from the artistic languages blending, strange fictional spaces of 
representation are created directly aimed to a new spectator-receiver’s eye, creating 
work conceptualisations which range between different disciplines, composing a 
new model among themselves, like the pictorial vision of an object or a pictorial 
stain “modelling”, among others.
As stated previously, our investigation has three tension centres (body and action/
photographic medium/representation), which intersect in many ways in order to 
create pieces where the space of representation is overflowed by simulation and 
where new ways of connecting with the current artistic creation are created. In 
order to place those practises in context, we have decided to select proposals from 
the end of the 19th century (regarding the photography history and its movements 
and from considering it as an artistic language and blending it with other disciplines, 
as painting) until the proposals focused on the use of body, which belong to the 
sixties and seventies, by achieving examples at the current art.
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While we have found artist inclusion examples more or less apparent inside his 
own work since the beginnings of art history, the proliferation and affordability of 
registration mechanisms, like the photo or video camera, are demonstrated from 
the Conceptual Art, with its desire of grant more importance to the process than 
the end object, when all allows the flourishing of body art.
The body art’s period of prosperity and the many demonstrations of what we 
call “action art” may fall within the sixties and seventies. However, the practises 
regarding the use of body have changed in parallel with the political, cultural and 
social interests of each period and the geographical context until now, where the 
body fragmentation, the “machining” and technological connection and the creation 
of new artificial lives put an end to the body condition as a measurable element.
The context where we are immersed is a three-dimensional reality with height, 
width and depth; however, the representations are executed in the two-dimensional 
plan. The issue of representing the space in two-dimensional support was a concern 
in all the art history, since cave-paintings.
The conventions to represent the space, driven by concepts of symbolic and 
transcendent value, have their origins before the appearance of perspective, but 
it will be with the last one that we’ll begin to govern the spatial distribution by the 
distance and depth simulation between the represented objects. The perspective, 
or at least the scientific and mathematical principles from which it is governed, was 
discovered with the help of optical instruments by the architect Filippo Brunelleschi, 
between 1417 and 1420, and recovered in the treaty De pictura (1435) by the 
architect León Baptista Alberti. The author shows interest for the perspective 
as a set of circumstances surrounding the observer and affecting his perception 
or judgement. Consequently, it is important to highlight how the representation 
change was also an element used since the origins of art. Over the art history, the 
optical illusions, set of scales, camouflage and other changes about perception were 
mechanisms used to mislead or surprise the spectator.
Now, the real suffered a change so big that even the virtual reality concepts break 
the bases of what we understand as real around us. The simulation and fiction are 
elements that invade the current artistic proposals, thus even making the spectator 
questioning the sense of “reality”.
In this Doctoral Thesis, we tried to set out the three big tension centres in which 
is focused our study: photographic medium, body and action and representation 




proposals that share all the analysed issues. This is why we decided to structure 
the study theme in three chapters which additionally allowed us to conceptually 
organise its analysis.
The first chapter entitled: The Photographic in the Artistic Creation. References of 20th 
Century, intends to be a point of departure and establish a new look for the existing 
relations initially between the art and photography and then between the art and video.
First, in Photography and Current Art, we make an approach to the relation art-
photography, with special emphasis in the matches and bends among each other, 
produced in its particular fight for the hegemony of the first one and for the artistic 
independence and consideration of the second one; this discussion was held since 
the photography beginnings until the start of the 20th century, when the artistic 
scope had already welcomed the photography as one of its essential mediums 
in the current art. In turn, we started to observe intervention and manipulation 
samples, of the support and the image reflected by it.
In the second part, The Artistic Experience from the Video, this is the study central 
argument. We have analysed its interrelations, as a tool and language, with 
the different artistic disciplines, with main emphasis in its treatment inside the 
conceptual art. Finally, we addressed more concretely the creation proposals where 
the photogram extracted from the film course is treated as a photo, as a still image, 
and the interventions it is subjected to, enabling the opening of new speeches.
The second chapter: The Body: Raw Material in the Performative, intends to outline an 
artistic map regarding the use of body in the artwork, by analysing its role as a tool, 
support and speech, and adjusting this study from the second half of 20th century 
until the more current art proposals.
This chapter is divided on two subchapters. Given that the first one (The Body: Space 
of Reflection and Place for Action) aims to reflect upon how the artists could create 
new conceptual processual proposals based in the “performativity” and use of body. 
At the beginning this will be the one of the author operating as single entity and 
required for the piece development, but we’ll also lead the inclusion of the spectator 
body or the hired body as an external element of the work which interacts with it 
to implement it and live the artistic experience.
The body treatment as an action device creates a kind of work that focuses in the 
process, by discrediting the final object aura and granting, at the same time, more 
hegemony to the registration systems in order to capture the artistic occurrence.
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In the second subchapter (Performative Bends around the Body), we’ll see how the 
action art articulates with other disciplines. This separation criterion of both parts 
of the chapter meets this study purpose of firstly understanding the differentiating 
contributions of the artist’s body treatment as a transcendental element in the 
work and then outlines how the new speeches are raised through the registration 
“artististing”, reaching the “photography and video performance”.
The third chapter, Perception Changes. Re-presentation Overflows, includes a new 
component that, while it was transversally present over the entire investigation, 
is now converted in the discursive axis, as we refer to the representation and its 
ability to transform that reality. It is structured in three subchapters, where we’ll 
cover the possibilities of changing the representation originated by the artist action 
enabled by the used medium, which is now the photographic. At the beginning, in 
Plays and ambiguities in the re-presentation space, we generally approach the plays 
and ambiguities which can be produced in the representation space in order to try 
to understand it from a wider perspective. In order to do so, we put it into context 
with artistic, literary and cinematographic references to reflect a contemporary 
coherence line in other arts.
Subsequently, in Photographic Interventions, we approach the photography 
intrusions in the current art. We establish some differentiating rules regarding 
the connection type produced between the image and the intervention, which is 
executed over (or inside) it.
Finally, we focus in the work of Helena Almeida, a Portuguese artist that represent, 
as referred above, the initial motivation of this study. In The Own Body is the Place 
of Confront with the Limit: Helena Almeida, we went deeper regarding Almeidas’s 
concepts and processes of work, considering the interdisciplinarity of her artistic 
project and the action of her personal element in the photography intervention, 
what give rise to new representation spaces away from reality, but embraced to the 
simulation as a credibility procedure.
We consider important to highlight the theme opportunity in the general and 
wide context of the art currently. The fact of analysing and clarifying the dilemmas 
and complexities of the artist action as an ephemeral and experimental work and 
his documentation as sustainable physical materialisation is especially significant in 
the current period, where both aspects (physical and temporary nature) tend to 
disappear in a practically virtual world. The theoretical tension centres approached 
over this study are: the disciplines mix, the body as creation support and the 




and moving to spaces that were not studied yet, but which we consider appropriate 
for a probable continuity.
This Doctoral Thesis involves a resolution space proposing, in turn, an open 
place that allows new reflection and analysis territories for the different fields of 
knowledge, with which the relation fact is related; thus opening new dimensions 
in the representation change or in combining different representations and 
presentations that create other “realities” not explored, where is the creation of 
innovative credible spaces.
The ongoing updates and original approaches around the representation and 
presentation, the body and the photographic medium, joined in the research 
of concomitant relations between the reality and fiction that implies a renewal, 





Corpo e Ação: excessos da re(a)presentação através do fotográfico na criação artística 
atual é a consequência de um estudo profundo das complexas relações estabelecidas 
entre o corpo do artista e a alternativa e oscilação entre a consideração do espaço 
real e do espaço de representação dentro da obra de arte contemporânea.
A ação do artista perante a câmara (seja fotográfica ou de vídeo) funciona como 
impulso para a experimentação com a representação e na relação entre corpo e espaço.
Partindo deste núcleo de interesse, aprofundaremos os seguintes conceitos: 
realidade, representação, apresentação, veracidade, falsidade, ficção, entre outros. 
Aproximamo-nos destes termos a partir da sua própria definição e, também, a 
partir da sua refundição nos campos da filosofia, da estética e da arte. De forma 
equidistante, entraremos muito especificamente nos espaços da criação artística que 
se caracterizam por se situar nas margens, nas gretas, nas fissuras...; nesses lugares não 
evidentes, que se encontram entre os limites que ligam as linguagens artísticas atuais.
Um dos aspetos de reflexão fundamental centra-se na função do artista como 
questão específica introduzida no interior do espaço de reflexão apresentado. Esta 
condição exigiu a análise aprofundada dos conceitos que implicam a necessidade de 
utilização do próprio corpo do artista como matéria e lugar.
Ao mesmo tempo, através da mistura das linguagens artísticas, criam-se estranhos 
espaços de representação fictícios que se direcionam diretamente para o olhar de 
um novo espetador-recetor, criando concetualizações da obra que oscilam entre 
diferentes disciplinas, ao constituir um modelo novo em si mesmas, como a visão 
pictórica de um objeto ou a “esculturação” de uma mancha pictórica, entre outras.
Como indicado anteriormente, a nossa investigação tem três núcleos de tensão 
(corpo e ação/meio fotográfico/representação), que se cruzam de diversas formas 
para criar peças em que o espaço de representação é inundado pela simulação e 
onde se criam novas formas de ligação na criação artística atual. Decidimos, de modo 
a contextualizar essas práticas, selecionar propostas que abrangem um período desde 
finais do século XIX (no que se refere à história da fotografia e dos seus movimentos 
e através da sua consideração como linguagem artística e das suas misturas com 
outras disciplinas, como a pintura), às propostas centradas em torno do uso do corpo, 




Embora tenhamos encontrado exemplos mais ou menos evidentes da inclusão do 
artista dentro do seu próprio trabalho desde o início da história da arte, é a partir 
da Arte Concetual, com o seu desejo de conceder mais importância ao processo 
do que ao objeto final, que se demonstra a proliferação e o embaratecimento de 
mecanismos de registo, como a câmara fotográfica e de vídeo, quando tudo permite 
o florescimento da arte do corpo.
O período de prosperidade da body art e as diversas demonstrações daquilo a 
que denominamos “arte de ação” podem enquadrar-se na década de sessenta e 
setenta. No entanto, as práticas relativas à utilização do corpo foram-se alterando 
paralelamente com os interesses sociais, culturais e políticos de cada época e o 
contexto geográfico, chegando até à atualidade, em que a fragmentação do corpo, 
a ligação “maquinal” e tecnológica e a criação de novas vidas artificiais põem termo 
à condição do corpo como um elemento mensurável.
O contexto onde nos encontramos submergidos é uma realidade tridimensional que 
possui uma altura, uma largura e uma profundidade; no entanto, as representações 
são realizadas no plano bidimensional. A problemática da representação do espaço 
num suporte bidimensional foi uma inquietação que perdura em toda a história da 
arte desde as pinturas nas cavernas.
As convenções para representar o espaço têm a sua origem antes do nascimento da 
perspetiva, orientadas por conceitos de valor transcendente e simbólico, mas será 
com esta última onde se começará a reger essa distribuição espacial pela simulação 
da profundidade e da distância entre os objetos representados. A perspetiva, ou 
pelo menos os princípios matemáticos e científicos que a regem, foi descoberta 
através da ajuda de instrumentos óticos pelo arquiteto Filippo Brunelleschi, entre 
os anos 1417 e 1420, e recolhidos no tratado De pictura (1435) pelo arquiteto 
León Baptista Alberti. Este autor interessa-se pela perspetiva como um conjunto 
de circunstâncias que rodeiam o observador e que influenciam a sua perceção 
ou o seu julgamento. Por conseguinte, é importante destacar como a alteração 
da representação foi igualmente um elemento utilizado desde as origens da arte. 
As ilusões de ótica, os jogos de escala, as camuflagens e outras alterações sobre a 
perceção foram, ao longo da história da arte, mecanismos utilizados com o fim de 
enganar ou surpreender o espetador.
Atualmente, o real sofreu uma modificação tão grande que até os conceitos de 
realidade virtual quebram as bases do que entendemos por real em nosso redor. 
A simulação e a ficção são elementos que invadem as propostas artísticas atuais, 




Na presente Tese de Doutoramento, tentámos esmiuçar os três grandes núcleos de 
tensão em que se centraram o nosso estudo, que são os seguintes: meio fotográfico, 
corpo e ação e alterações na representação. Cada um dos mesmos de forma isolada 
para concluir com a apresentação das propostas que partilham todas as questões 
analisadas. Este é o motivo pelo qual decidimos estruturar o tema de estudo em três 
capítulos, que nos permitissem, além disso, organizar concetualmente a sua análise.
O primeiro capítulo, com o título: O fotográfico na criação artística. Referências do 
século XX, pretende ser um lugar de partida e estabelecer um novo olhar para as 
relações existentes entre, inicialmente, a arte e a fotografia e, posteriormente, a 
arte e o vídeo.
Para começar, em Fotografia e arte atual, fazemos uma aproximação à relação arte-
fotografia, incidindo nos encontros e misturas entre ambos, produzidos na sua 
luta particular pela hegemonia do primeiro e pela independência e consideração 
artística da segunda; este debate foi travado desde os inícios da fotografia até à 
entrada do século XX, quando o âmbito artístico já tinha dado as boas-vindas 
à fotografia como um dos seus meios fundamentais na arte atual. Por sua vez, 
começámos a observar amostras de manipulação e intervenção, tanto do suporte 
como da imagem refletida pela mesma.
Na segunda parte, A experiência artística a partir do vídeo, este converte-se no 
argumento central do estudo. Analisámos as respetivas inter-relações, como 
ferramenta e linguagem, com as diferentes disciplinas artísticas, com principal 
insistência no seu tratamento dentro da arte concetual. Para concluir, debruçamo-
nos mais concretamente nas propostas de criação em que o fotograma extraído 
do curso do filme é tratado como uma fotografia, como uma imagem fixa, e nas 
intervenções a que é submetido, o que possibilita a abertura de novos discursos.
O segundo capítulo: O corpo: Matéria-prima no performativo, pretende esboçar 
um mapa artístico da utilização do corpo na obra de arte, ao analisar a sua 
função como ferramenta, como suporte e como discurso, enquadrando a nossa 
indagação/o presente estudo a partir da segunda metade do século XX até às 
propostas de ar te mais atual.
Este capítulo está dividido em dois subcapítulos. Sendo que o primeiro (O corpo: 
espaço de reflexão e lugar para a ação) se propõe a refletir sobre como os 
artistas souberam criar novas propostas concetuais e processuais com base na 
“performatividade” e na utilização do corpo. No início este será o do próprio 




peça, mas também daremos lugar à inclusão do corpo do espetador ou do corpo 
contratado como elemento externo da obra que interage com a mesma de modo 
a acioná-la e viver a experiência artística.
O tratamento do corpo como dispositivo de ação cria um tipo de obras que incide 
no próprio processo, ao desacreditar a aura de objeto final e ao conceder, ao 
mesmo tempo, mais hegemonia aos sistemas de registo de modo a poder capturar 
o acontecimento artístico.
No segundo subcapítulo (Misturas performativas em torno do corpo), veremos como 
a arte de ação se articula com outras disciplinas. Este critério de separação das 
duas partes do capítulo atende à última finalidade deste estudo para entender, em 
primeiro lugar, os contributos diferenciadores do tratamento do próprio corpo do 
artista como elemento transcendental na obra e, depois, traçar como se suscitam 
novos discursos através da “artistificação” do registo, chegando à “performance do 
vídeo e da fotografia”.
No terceiro capítulo, Alterações da perceção. Excessos na re(a)presentação, está 
incluído um novo componente que, embora tenha estado presente de uma forma 
transversal ao longo de toda a investigação, converte-se agora no eixo discursivo, 
sendo que nos referimos à representação e à sua capacidade de transformação 
da realidade a que se refere. Está estruturado em três subcapítulos, nos quais 
trataremos das possibilidades de modificação da representação originada pela 
ação do artista possibilitada pelo meio utilizado, que agora é o fotográfico. 
No início, em Jogos e ambiguidades no espaço de re(a)presentação, aproximámo-nos 
de forma geral aos jogos e ambiguidades que se podem produzir no espaço de 
representação, para o tentar aprender desde uma perspetiva mais ampla. Para tal, 
contextualizámos o mesmo com referências artísticas, literárias e cinematográficas de 
modo a poder transparecer, assim, um fio de coerência contemporânea noutras artes.
Posteriormente, em Intervenções fotográficas, aproximámo-nos das intrusões da 
fotografia na arte atual. Estabelecemos algumas regras diferenciadoras em relação 
ao tipo de ligação produzida entre a imagem e a intervenção, que se realiza sobre 
a (ou dentro da) mesma.
Para concluir, centrámo-nos na obra da artista portuguesa Helena Almeida que, 
como comentado anteriormente, constitui a motivação inicial deste estudo. Em 
O próprio corpo é o lugar do confronto com o limite: Helena Almeida, realizámos um 




ao considerar, por um lado, a interdisciplinaridade do seu projeto artístico e, por 
outro lado, o facto do seu elemento pessoal agir na intervenção da fotografia, o 
que dá lugar a novos espaços de representação, afastados da realidade, ainda que 
abraçados à simulação como procedimento de verosimilidade.
Consideramos importante destacar a oportunidade do tema no contexto 
amplo e geral da arte na atualidade. O facto de analisar e esclarecer os dilemas 
e as complexidades da ação do artista como obra experimental e efémera e da 
respetiva documentação como materialização física sustentável é especialmente 
relevante na época atual, onde ambos os aspetos (carácter temporal e físico) 
tendem a desaparecer num mundo praticamente virtual. Os núcleos de tensão 
teórica que abordamos ao longo deste estudo são: a mistura de disciplinas, o corpo 
como suporte de criação e as alterações da representação através de realidades 
“ficcionadas”. São todos temas que mantêm a respetiva atualidade e que se movem 
para espaços que ainda não foram estudados, mas que consideramos adequados 
para uma continuidade provável.
A presente Tese de Doutoramento implica um espaço de resolução que propõe, 
por sua vez, um lugar aberto que possibilita novos territórios de análise e de reflexão 
para os diferentes campos de conhecimento, com os quais o facto da criação está 
relacionado; abrindo-se assim novas dimensões na alteração da representação ou 
na combinação de diferentes representações e apresentações que criam outras 
“realidades” não exploradas, onde reside a criação de espaços verosímeis inovadores.
As atualizações contínuas e abordagens originais em torno da representação e 
apresentação, do corpo e do meio fotográfico, unidas na pesquisa de relações 
concomitantes entre a realidade e a ficção que impliquem uma renovação, 
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La representación como puesta en escena para una teoría de la mirada
Autora: Dña. Carmen Nogueira
Directores: Dra. Yolanda Herranz Pascual y Dr. D. Román de la Calle 
Universidad: Universidad de Vigo
Año: 1999
Construcción sexual y performatividad. Análisis del proyecto: Tres pieles en un cuerpo 
Autor: D. Octávio Luiz Cabral Ferreira
Directora: Dra. Maribel Doménech Ibáñez
Universidad: Universidad Politécnica de Valencia
Año: 2010
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Autorretrato y autorrepresentación: territorio de experimentación y cambio de paradigma 
en el siglo XX
Autor: Dña. María Isabel Gallis Pereira Baraona
Directores: Dra. María Salomé Cuesta Valera, y Dra. Mª José Martínez de Pisón Ramón
Universidad: Universidad Politécnica de Valencia
Año: 2011
Precisiones: Documento en línea (Acceso: http://www.tdx.cat/handle/10803/34302)
Máquinas poéticas y artefactos: Mecánicas del movimiento en la creación artística 
contemporánea (Actitudes / Utopías)
Autora: Dña. Mª Covadonga Barreiro Rodríguez-Moldes
Directora: Dra. Dña. Yolanda Herranz Pascual
Universidad: Universidad de Vigo
Año: 2012
El hogar como exilio latente. Aproximación al espacio doméstico del desasosiego en la 
creación artística contemporánea
Autora: Dña. Ana Isabel Gil Rodríguez
Directora: Dra. Yolanda Herranz Pascual
Universidad: Universidad de Vigo
Año: 2012
Esther Ferrer. La (Re) Acción como Leitmotiv. Reflexión, grito y denuncia como respuesta a 
las limitaciones para ser en libertad determinadas por el trinomio sexo-género-sexualidad
Autora: Dña. Carmen García Muriana
Director: Dr. Daniel P.  Tejero Olivares
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TEJO, Carlos (coord.) (2013) Chámalle X . IX Jornadas de Arte de Acción, Facultad de 
Bellas Artes de Pontevedra, Universidad de Vigo, Pontevedra. (Acción de Sonia Tourón: 
Acción como picto-escultura feminista).
WEIS, Peter (1998) El show de Truman (The Truman Show), Paramount Pictures / Scott 
Rudin Productions, Estados Unidos, 103’.
Videografía Online
Bill Viola, Emergence, 2002
https://www.youtube.com/watch?v=RTPf6mHKYD0
Bruce Nauman, Art Make-Up, 1967-1968
https://www.youtube.com/watch?v=cOB5L89cC8A
Bruce Nauman, Dance or Exercise on the Perimeter as a Square (Square Dance), 1967-68
http://www.dailymotion.com/video/xol3si_dance-or-exercise-on-the-perimeter-of-a-
square-square-dance_shortfilms
Bruce Nauman, Walking in an Exaggerated Manner Around the Perimeter of a Square, 1967-68
https://www.youtube.com/watch?v=oDhuZ2Ya2wM
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Bruce Nauman, Slow Angle Walk (Beckett Walk), 1968
https://vine.co/v/bX2D7xEMgWg
Carolee Schneemann, Up to and including her limits, 1976
https://www.youtube.com/watch?v=smo4OR3Gvq8
Chris Burden, Shoot, 1971
https://www.youtube.com/watch?v=26R9KFdt5aY
Esther Ferrer, Íntimo y personal, 1977
https://www.youtube.com/watch?v=aj997YoUmjA
Esther Ferrer, Performance en ARTIUM, 2011
https://vimeo.com/30895031
Fernand Léger, Ballet mecanique, 1924
https://www.youtube.com/watch?v=pWbakQyILCM
Gary Hill, Primary, 1978
https://vimeo.com/111258460
Gilbert & George, The Singing Sculpture, 1970
https://vimeo.com/50975723
Günter Brus, Self-painting, Self-mutilation, 1965
https://www.youtube.com/watch?v=7OXwwTvGMkc
Hans Namuth y Paul Falkenberg, Pollock Paintings, 1951
https://www.youtube.com/watch?v=6cgBvpjwOGo
Hans Namuth, Pollock Painting, 1951
https://www.youtube.com/watch?v=KNwvUco146c
Hermanos Lumiere, La llegada del tren a la estación de la Ciotat, 1895
https://www.youtube.com/watch?v=tz_l8JDYXmc
Joan Jonas, Vertical Roll, 1972
https://www.youtube.com/watch?v=r4eNDk-q71g
John Baldessari, Six Colorful Inside Jobs, 1977
https://www.youtube.com/watch?v=D2deSy2ri1w
Joseph Beuys, How to Explain Pictures to a Dead Hare, 1965
https://www.youtube.com/watch?v=Mo47lqk_QH0
Junebum Park, Making an Apartament, 2005
http://www.junebumpark.com/2005/MakinganApartment/
Junebum Park, Parking, 2002
https://www.youtube.com/watch?v=V_R09Z6uWII
Junebum Park, 3 Crossing, 2002
http://www.junebumpark.com/2002/3crossing/
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Kensuke Koike, Black Socks Girl, 2007
https://www.youtube.com/watch?v=zesQLYeTBps
Kensuke Koike, Miracle as Prophet, 2009
https://www.youtube.com/watch?v=0TOIS-H2ngk
Marina Abramović y Ulay, Imponderabilia, 1977
https://www.youtube.com/watch?v=QgeF7tOks4s
Marina Abramović, Art Must Be Beautiful Artists Must Be Beautiful, 1975
https://www.youtube.com/watch?v=H1smoNE6Stc
Marta Rosler, Semiotic of the Kitchen, 1975
https://www.youtube.com/watch?v=Vm5vZaE8Ysc
Nam June Paik, Merce by Merce by Paik, 1978
http://www.vdb.org/titles/merce-merce-paik
Nam June Paik, TV Bra for Living Sculpture, 1969
https://www.youtube.com/watch?v=3G3XomkkTPY
Paul McCarthy, Face Painting-Floor, White Line, 1972
http://www.vdb.org/titles/black-and-white-tapes
Pipilotti Rist, Homo Sapiens Sapiens, 2005
https://www.youtube.com/watch?v=eN0_0wult7Q
Robin Rhode, (Varias obras)
https://www.youtube.com/watch?v=h8iic5IIn4s
Santiago Sierra, Línea de 160 cm tatuada sobre 4 personas, 2000
https://www.youtube.com/watch?v=w7P9YMwIfxc
Sergio Prego, ANTI-after T.B., 2005
https://www.youtube.com/watch?v=TY3LK6pgDPY
Sonia Tourón, A vueltas con la peana, 2007
https://www.soniatouron.com
Sonia Tourón, Acción como picto-escultura feminista, 2012
https://www.soniatouron.com
Sonia Tourón, Acción verde sobre banco, 2006
https://www.soniatouron.com
Sonia Tourón, Dentro-entre-fuera, 2006
https://www.soniatouron.com 
Sonia Tourón, Mujer-árbol (después de Miró), 2008
https://www.soniatouron.com
Thierry Fournier, A +, 2008-2012
http://www.dailymotion.com/video/xucj25_a_creation
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Trisha Brown, Man Walking Down the Side of the Building, 1970 (Coreografía 
representada en 2010 en el Whitney Museum of American Art, Nueva York)
http://whitney.org/WatchAndListen/Artists?play_id=316
Valie Export, Syntagma, 1983
http://vk.com/video196237_170185401
Vito Acconci y Kathy Dillon, Pryings, 1971
https://archive.org/details/ubu-acconci_pryings
Vito Acconci, Centers, 1970
http://www.vdb.org/titles/centers
Vito Acconci, Open Book, 1974
https://www.youtube.com/watch?v=HYQAcHsgIwY
Vito Acconci, Seedbed 1972
http://www.dailymotion.com/video/x7ygpc_vito-acconci-seedbed-1972_creation





Xavier Le Roy, Self-Unfinished, 1998
http://www.sadlerswells.com/screen/video/1885474002#
Yoko Ono, Cut Piece, 1965
https://www.youtube.com/watch?v=lYJ3dPwa2tI





4 Direcciones: fotografía española contemporánea (26-agosto-2010)
7 fotovisiones (7-diciembre-20009)
Arte interactivo (29-julio-2010)
Arte y santería (3-septiembre-2009)
Artistas ¿Ególatras? (23-noviembre-2005)
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Bill Viola (1993) (5-agosto-2010. Reemisión)
Carmen Calvo (1-marzo-2015)
Carta Blanca a Laura Baigorri: Videoarte (7-julio-2013)
Carta Blanca a Pi y Fernandino: El artista en su obra (2-junio-2013)
Cuerpo y ciudad (21-julio-2013)
Cuerpo y memoria (18-diciembre-2006)




Jeff Wall (17-febrero-2012) (17-mayo-2001)
La casa, segunda piel (13-diciembre-2001)
Márgenes de silencio (24-octubre-2010)
Marina Núñez (14-diciembre-2005)
Miradas de mujeres (6-abril-2014)
Mona Hatoum (21-noviembre-2002)
Movimiento en blanco y negro (11-enero-2001)






Video Skulptur (4-abril-2010. Reemisión)
Vídeo y Arte digital 2000 (30-noviembre-2000)
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Páginas web de artistas (Personales, blogs o presencia en galerías)
Alexis Hunter : www.alexishunter.co.uk
Alistair McClymont: www.alistairmcclymont.com
Allan Kaprow: www.caroleeschneemann.com
Andy Warhol Museum: www.warhol.org
Arnulf Rainer Museum: www.arnulf-rainer-museum.at/en/arnulf-rainer













Esther Ferrer : estherferrer.fr
Eulália Valldosera: www.eulaliavalldosera.com
Felix González-Torres Foundation: felixgonzalez-torresfoundation.org
Gary Hill: garyhill.com/left
Georges Rousse: www.georgesrousse.com
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Gerhard Richter : www.gerhard-richter.com
Gilbert & George: www.gilbertandgeorge.co.uk
Gilbert Garcin: www.gilbert-garcin.com
Giovanni Anselmo: www.archivioanselmo.com




















Nam June Paik: www.paikstudios.com
Niki de Saint Phalle (Tarot Garden): www.nikidesaintphalle.com
Osang Gwon: osang.net
Ouka Leele: www.oukaleele.com















Thierry Fournier : www.thierryfournier.net
Thomas Lamadieu: www.thomaslamadieu.com, tlamadieu.wix.com/roots-art
Tony Oursler : www.tonyoursler.com
Ulrike Rosenbach: www.ulrike-rosenbach.de
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Otras páginas web de interés (Museos y Centros de Arte, eventos, otros…)
Andy Warhol Foundation: www.warholfoundation.org
Archivo digital de imágenes del CAB, Centro de Arte Caja de Burgos. Colección de 
Arte Contemporáneo: 
www.cabdeburgos.com/es/exposiciones/?iddoc=78
Archivo Documental de Artistas de Castilla y León, Museo de Arte Contemporáneo 
de Castilla y León (MUSAC):
http://www.adacyl.org/category/concha_saez/
Artium, Vitoria-Gasteiz: www.artium.org
CA2M. Centro de Arte Dos de Mayo: www.ca2m.org
CAAC. Centro Andaluz de Arte Contemporáneo: http://www.caac.es/
CAC Málaga. Centro de Arte Contemporáneo de Málaga: http://cacmalaga.eu/
CANDEAC. Centro de Documentación y Estudios Avanzados de Arte 
Contemporáneo: www.candeac.net
CCCB. Centro de Cultura Contemporánea de Barcelona: www.cccb.org
Centre d’Art Santa Mónica, Barcelona: http://www.artssantamonica.cat/
CGAC. Centro Gallego de Arte Comtemporáneo: http://www.cgac.org/
EACC. Espacio de Arte Contemporáneo de Castellón: www.eacc.es
Es Baluard. Museo de Arte Moderno y Contemporáneo de Palma: www.esbaluard.org
Fundació Pilar i Joan Miró a Mallorca: http://miro.palmademallorca.es/
Fundación Serralves, Oporto: http://www.serralves.pt/pt/
Galería Filomena Soares: http://www.gfilomenasoares.com//en
Guggenheim Bilbao: http://www.guggenheim-bilbao.es/
Guggenheim Nueva York:: http://www.guggenheim.org/new-york
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IVAM. Instituto Valenciano de Arte Moderno: http://www.ivam.es/
Jackson Pollock by Michal Migurski: www.jacksonpollock.org
La Casa Encendida: http://www.lacasaencendida.es/
LABoral Centro de Arte y Creación Industrial: http://www.laboralcentrodearte.org/es
MACBA. Museo de Arte Contemporáneo de Barcelona: www.macba.es
MARCO. Museo de Arte Contemporáneo de Vigo: http://www.marcovigo.com/
Matadero Madrid. Centro de Creación Contemporánea: www.mataderomadrid.org/
MNCARS. Museo Nacional Centro de arte Reina Sofía: 
http://www.museoreinasofia.es/
MOMA, Nueva York: http://www.moma.org/
MUSAC. Museo de Arte Contemporáneo de León: http://musac.es/
Museo Vostell Malpartida: www.museovostell.org
PAC. Plataforma de Arte Contemporáneo: 
www.plataformadeartecontemporaneo.com/pac/category/entrevista
Performancelogía. Todo sobre Arte de Performance y Performancistas (Blog): http://
performancelogia.blogspot.com.es/
REIS. Revista Española de Investigaciones Sociológicas: http://www.reis.cis.es/REIS/html/
index.html
Sala Recalde: www.salarekalde.bizkaia.net
Tate Modern, Londres: http://www.tate.org.uk/
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1 / P. VIII
Yolanda Herranz
Dibujando sobre mi cuerpo, 1996
2 / P. IX
Jesús Pastor
Autorretrato, 1982
3 / P. X 
Yolanda Herranz
Dibujando con las manos..., 1999 
4 / P. XI
Jesús Pastor
Autorretrato (cuerpo), 1982
5 / P. XII
Yolanda Herranz
Dibujando con mis manos, 1999
6 / P. XII
Yolanda Herranz
Dibujando con mis manos, 1999
7 / P. XII
Yolanda Herranz
Dibujando con mis manos, 1999
8 / P. XII
Yolanda Herranz
Dibujando con mis manos, 1999
9 / P. XIII
Jesús Pastor
Juegos de manos, nº 1, 1989
10 / P. XIII
Jesús Pastor
Juegos de manos, nº 2, 1989
11 / P. XIII 
Jesús Pastor
Juegos de manos, nº 3, 1989
12 / P. XIV 
Yolanda Herranz
En cuerpo y alma, 2011
13 / P. XIV 
Yolanda Herranz
En cuerpo y alma, 2011
14 / P. XIV
Yolanda Herranz
En cuerpo y alma, 2011
15 / P. XV
Jesús Pastor
El pliegue. Leibniz y el Barroco..., 2013
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16 / P. XV
Jesús Pastor
El pliegue. Leibniz y el Barroco..., 2013
17 / P. XXIV
Portada del catálogo de la
exposición A Bigger Splash (2012)
18 / P. XXIV
Portada del catálogo de la
exposición Explosió! (2012)
19 / P. XXV
Portada del catálogo de la
exposición Haunted (2010)
20 / P. XVV
Cartel promocional de la
película Mr. Turner (2014)
21 / P. 59
Joseph Nicéphore Niépce 
Le point de vue pris d’une..., 1826
22 / P. 60
Louis Daguerre
Daguerrotipo experimental, 1837
23 / P. 61
Félix Teynard
Carnac (Tebas), Palacio, 1851
24 / P. 62
Jean-Baptiste Louis Gros
Vue du Salon du Baron Gros, 1850
25 / P. 62
Louis Daguerre
Boulevard du Temple, 1838
26 / P. 63
Willian Henry Fox Talbot
The Nelson Column..., 1844
27 / P. 64
Jacques Henri Lartigue
Zissou y Madeleine Thibault..., 1911
28 / P. 65
Henry Peach Robinson
Fading Away, 1858
29 / P. 66
Peter Henry Emerson
At Plough, The End of the..., 1887
30 / P. 66
Alfred Stieglitz
Terminal. Camera Work nº 36, 1911
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31 / P. 67
Stephen Thompson
Satyr, British Museum, 1869-1872
32 / P. 68
Moholy-Nagy
Balcones de la Bauhaus, 1925
33 / P. 69
August Sander
Antón Räderscheidt, 1927
34 / P. 70
Andy Warhol
Self-portrait, 1967
35 / P. 70
Man Ray
Marcel Duchamp como Rrose..., 1921
36 / P.71 
Joseph Kosuth
One and Three Chairs, 1965
37 / P. 72 
Barbara y Michael Leisgen
La description du soleil, 1975
38 / P. 73
Nan Goldin
Misty and Jimmy Paulette in a..., 1991
39 / P. 74
Cindy Sherman
Sin título #367, 1976
40 / P.74 
Cindy Sherman
Sin título #13, 1978
41 / P.  75
Cindy Sheran
Sin título #150, 1985
42 / P. 75 
Jeff Wall
After “Invisible Man” by Ralph..., 1999
43 / P. 75
Jeff Wall
Boy Fall from Tree , 2010
44 / P. 76 
Aziz + Cucher
Maria, 1994




46 / P. 77
Cindy Sherman
Sin título, 1989
47 / P. 77
Rafael de Sancio
La Fornarina, 1519
48 / P. 78
Joan Fontcuberta
Lavándula angustifolia, 1984
49 / P. 80
Marcel Duchamp
Nu descendant un Escalier nº 2, 1912
50 / P. 80
Eadweard Muybridge
Woman descending steps, 1887
51 / P. 81
Man Ray
Rayogramme, 1921
52 / P. 81
Man Ray
Condesa Casati, hacia 1928
53 / P. 82
Tercer número de la revista 
Dada, Zurich. (1918) 
54 / P. 83
Hugo Ball con el traje cubista 
Cabaret Voltaire, Zurich (1916)
55 / P. 84
Richard Hamilton
Just what is it that makes..., 1956
56 / P. 84
Andy Warhol
Marilyn, 1967
57 / P. 85
Robert Rauschenberg
Retroactive I, 1964
58 / P. 85
Sigmar Polke
Freundinnen, 1965/66
59 / P. 86
Marcel Duchamp 
La Fontane, 1917
60 / P. 86
Keith Arnatt  
Trouser-Word Piece, 1972
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61 / P. 86
Keith Arnatt 
Trouser-Word Piece, 1972
62 / P. 87
Marina Abramović
Rhythm 0, 1974
63 / P. 87
Marina Abramović
Rhythm 0, 1974
64 / P. 88 
Bruce Nauman
Eleven Color Photographs, 1966-67
65 / P. 88
Bruce Nauman
Feet of Clay, 1966
66 / P. 88
Bruce Nauman
Self-Portrait as a Fountain, 1966
67 / P. 89
Richard Long
A line made by walking, 1967
68 / P.90 
Eleanor Antin
Carving: A tradicional Sculpture, 1972
69 / P. 90 
Eleanor Antin
Carving: A tradicional Sculpture, 1972
70 / P. 90
Eleanor Antin
Carving: A tradicional Sculpture, 1972
71 / P. 90
Bernd y Hilla Becher
Typology of Watertowers, 1976
72 / P. 91
Victor Burgin
Photopath, 1985
73 / P. 91 
Dennis Oppenheim
Reading Position for 2nd..., 1970
74 / P. 91 
Dennis Oppenheim
Reading Position for 2nd..., 1970
75 / P. 92
Gina Pane
Azione Sentimentale, 1973 
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76 / P. 96
Henry Peach Robinson
Carroling, 1887
77 / P. 97
Robert Capa
Death of a Loyalist Soldier, 1936
78 / P. 97
Yves Klein
Saut dans le Vide, 1960
79 / P. 98
Jeff Wall
The Flooped Grave, 1998-2000
80 / P. 98
Jeff Wall
The Flooped Grave, 1998-2000
81 / P. 98
Raoul Hausmann
Kunstkritiker, 1919
82 / P. 99
Georges Braque
Checkerboard Tivoli Cinema, 1913
83 / P. 99
Raoul Hausmann
ABCD, retrato del artista, 1923
84 / P. 100
John Heartfield
Portada “Der Dada 3”, 1920
85 / P. 100
Hannah Höch
Bukett, 1929
86 / P. 101
Max Ernst
Loplop Introduces Members of..., 1931
87 / P. 101
Johannes Baader
Gran Plasto-Dio-Dadá-Drama, 1920
88 / P. 102
Valie Export
Erwartung, 1976 
89 / P. 102
Susy Gómez
La casa que hoy soy, 1998
90 / P. 48 y 103
Jesús Pastor
Retrato de Jesús Pastor. Autor..., 2013
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91 / P. 106
Bruce Nauman
Slow Angle Walk (Beckett Walk), 1968
92 / P. 106
Bruce Nauman
Slow Angle Walk (Beckett Walk), 1968
93 / P. 108
Nam June Paik
Exposition of Music-Electronic..., 1963
94 / P. 108
Nam June Paik
Exposition of Music-Electronic..., 1963
95 / P. 108
Nam June Paik
Exposition of Music-Electronic..., 1963
96 / P. 109
Wolf Vostell
TV-Burying, 1963
97 / P. 112
Carolee Schneemann 
Up to and including her limits, 1976
98 / P. 112
Carolee Schneemann 
Up to and including her limits, 1976
99 / P. 114
Allan Kaprow
Household, Women Licking..., 1964
100 / P. 115
Shih Lun
Retrato de Nam June Paik
101 / P. 116
Nam June Paik
Andy Warhol Robot, 1994
102 / P. 116
Yoko Ono
Sky TV, 1966
103 / P. 118
Nam June Paik
V-yramid, 1982
104 / P. 118
Nam June Paik
V-yramid, 1982




106 / P. I19
Studio Azzurro 
Ill nautatore, 1984
107 / P. 119
Servaas 
Pfft, 1982-83
108 / P. 120
Bill Viola
Emergence, 2002
109 / P. 120
Bill Viola
Emergence, 2002
110 / P. 120
Bill Viola
Emergence, 2002
111 / P. 121
Nam June Paik
Electronic Superhighway: USA..., 1995
112 / P. 122
Bruce Nauman
Live-Taped Video Corridor, 1969-70
113 / P. 122
Bruce Nauman
Live-Taped Video Corridor, 1969-70
114 / P. 122
Pipilotti Rist
Homo Sapiens Sapiens, 2005
115 / P. 123
Ulrike Rosenbach
Tanz um einen Baum, 1979
116 / P. 123
Ulrike Rosenbach
Tanz um einen Baum, 1979
117 / P. 123
Fernand Léger
Ballet mecanique, 1924
118 / P. 123
Fernand Léger
Ballet mecanique, 1924
119 / P. 124
Nam June Paik 
Merce by Merce by Paik, 1978
120 / P. 124
Nam June Paik 
Merce by Merce by Paik, 1978
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121 / P. 125
John Baldessari
Pelicans Staring at Woman..., 1984
122 / P. 126
Zootropo
Ejemplo de persistencia..., 1834
123 / P. 127
Hermanos Lumière
La llegada del tren a la..., 1895
124 / P. 128 
John Baldessari
Kiss/Panic, 984
125 / P. 128
John Baldessari
Prima Facie (Third State)..., 2005
126 / P. 139
John Baldessari
Bloody Sunday, 1987
127 / P. 130
Cindy Sherman
Untitled Film Still nº 14, 1978
128 / P. 1 y 131
Hiroshi Sugimoto
Tri-City Drive-In, San Bernardino, 1993
129 / P. 131
Hiroshi Sugimoto
Movie Theatre, Canton Palace...,1980
130 / P. 141
Georges Rousse
El artista fotografiado..., 2006
131 / P. 151
Marcel Duchamp
Roue de bicyclette, 1913
132 / P. 152
Umberto Boccioni,
Caricatura de una velada futurista, 1911
133 / P. 152
Vsiévolod Cemílievich Meyerhold
Ejercicio de biomecánica..., años 20
134 / P. 152
Cabaret Voltaire 1916-17
(Zurich, Suiza)
135 / P. 153
Kenneth Anelson
Black Mountain College, 1949
467
136 / P. I53
Merce Cunningham
Antic Meet, 1958
137 / P. 154
Allan Kaprow
Fluids, 1963
138 / P. 155
George Maciunas
Homenaje a Adriano Olivetti, 1963
139 / P. 156
Joseph Beuys
How to Explain Pictures to..., 1965
140 / P. 157
Yves Klein
La vide, 1958
141 / P. 157
Piero Manzoni
Fiato d’artista, 1960
142 / P. 158
Piero Manzoni
Sucle du monde, 1961
143 / P. 158
Valie Export
Body Sign, 1970
144 / P. 159
Otto Mühl
Material Action nº 1..., 1963
145 / P. 159
Marina Abramović  y Ulay
Imponderabilia, 1977.
146 / P. 160
Günter Brus
Self-painting, Self-mutilation, 1965
147 / P. 160
Nam June Paik 
Interpretación de la Composición..., 1962
148 / P. 161
Paul McCarthy
Face Painting–Floor, White Line, 1972
149 / P. 161
Shigeko Kubota
Vagina Painting, 1965
150 / P. 161
Janine Antoni
Loving Care, 1992
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151 / P. 162
Bruce Nauman
Dance or Exercise on the..., 1967-68
152 / P. 162
Dennis Oppenheim
Parallel Stress, 1970
153 / P. 162
Dennis Oppenheim
Parallel Stress, 1970
154 / P. 163
Gilbert & George
The Singing Sculpture, 1970
155 / P. 163
Vito Acconci
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